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LE  OREFICERIE  DEL  MUSEO  1)1  ANCONA  E  LA  CIVILTÀ  PICENA 
DEL  PERIODO  GALLICO. 


Tra  l'ottobre  1894  e  il  maggio  succes- 
sivo erano  state  dapprima  casualmente 
scoperte  e  poi  ricercate,  nel  terreno  Mar- 
cellini,  le  prime  sette  tombe  del  sepolcreto, 
divenuto  poi  famoso,  di  Montefortino  di 
Arcevia.  Fino  allora  il  rinvenimento,  ben- 
ché fosse  apparso  notevole  a  m<dti,  non  aveva 
attratto  in  particolar  modo  che  l'amore  alle 
cose  antiche  del  cav.  Anselmo  Anselmi,  il 
quale  non  solo  seguì  le  ricerche  ma  assi- 
curò dalla  dispersione,  acquistandoli,  i  cor- 
redi delle  tombe  rinvenute  e  passate  da 
pochi  anni  al  Museo  di  Ancona.  Ma  quando 
il  1"  settembre  di  quell'anno  stesso  i  co- 
loni del  conte  Giuseppe  Carletti  Giam- 
picri,  lavorando  il  campo  attiguo  a  quello 
Marcellini,  scopersero  Y  ottava  tomba,  di 
donna,  di  quella  necropoli,  la  quale,  oltre 
a  molti  oggetti  d'arte  meno  rari  ma  pre- 
gevoli tutti,  conteneva  le  tre  famose  corone 
d'oro,  la  civiltà  del  Piceno  nel  quarto  se- 
colo a.  (].  ricuperò  i  suoi  cimeli  più  no- 
bili e  il  conte  Carletti  Giampieri  potè  ser- 
bare per  il  Museo  Nazi<inale  di  Ancona, 
al  quale  con  squisita  generosità  li  cedette 
a  condizioni  che  gli  fanno  onore,  un  su- 
perbo complesso  delle  più  maravigliose  ore- 
ficerie   create   dalla   mano   dell'uomo. 

Per  tutta  l'altra  parte  del  fastoso  corredo 
di  questa  tomba,  fra  cui  un  candelabro  con 
una  deliziosa  figurina,  che  ne  regge  il  fusto, 
uno  specchio,  una  situla  con  due  anse  su 
placchette  a    spicchio    mirabilmente    cesel- 


late, e  altri  vasi  delle  forme  più  eleganti 
e  della  tecnica  più  raffinata  ;  anche  per  al- 
cuni oggetti  d'oro  (pug.  9)  come  i  monili 
serpentiformi  a  sj)ire,  un  altro  piccolo  tor- 
qiies  in  laminetta  tortile,  gli  anelli  con 
corniola  e  scarabeo  di  agata  incisi,  si  po- 
trebbero trovare  raffronti  con  altri  simili 
oggetti  nei  Musei  etruschi  a  Firenze,  a 
Roma  e  altrove:  ma  d'un  insieme  di  tre 
ghirlande,  che  dia  la  visione  e  l'emozione 
di  tanta  ricchezza  e  bellezza,  non  ha  l'u- 
guale nessuna  tomba  di  nessun  altro  Museo. 

La  più  ricca  e  perfetta  (/jag^.4-5)  recinge- 
va la  testa  della  morta.  Folte  foglie  di  lauro 
sorgono  a  due  o  tre  ordini  sugli  steli,  che 
nascono,  divergendo,  da  un  cerchio  in  canna 
di  bronzo  dorato,  e  ogni  stelo  finisce  in 
una  rosetta  a  petali  più  o  meno  stretti  od 
espansi  e  contornali  di  filigrana,  la  quale 
rendendo  rigidi  i  margini,  mantiene  cor- 
retta e  abbellisce  la  forma.  Dai  punti  di  in- 
nesto di  ogni  ordine  di  foglie  esce  quasi  sem- 
pre un  peduncolo  mobilissimo,  che  finisce 
in  una  palmetta  o  in  un  papavero,  indizio 
del   carattere   funebre  del  prezioso  cimelio. 

Le  altre  due  corone  hanno  simile  strut- 
tura; ma  una  (pcg.  6)  si  distingue  dalla 
prima  per  le  foglie  a  daga,  più  lunghe  ed 
acute,  per  la  forma  delle  rosette  semplici 
o  doppie,  a  calice  aperto  o  serrato,  alcune 
con  delicatissima  stella  a  quattro  punte  e 
tutte  con  globetti  d'oro  e  di  smalto;  l'altra 
{jxig-    7)  anch'  essa   per  le  foglie  rade  ma 
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robuste  e  appuntite,  e  più  ancora  per  la 
foggia  dei  fiori,  i  quali  sono  semplici  in 
laminetta  centinaia  con  grano  di  smalto  nel 
mezzo,  o  hanno  più  ordini  di  petali  fina- 
mente ritagliati  e  contornati  di  una  ele- 
ganza  che   non   ha   confronti. 

Pari  per  altezza  di  pregio  e  perfezione 
di  lavoro  è  il  tonjiies  che  si  trovò  intorno 
al  collo  della  defunta  {pag.  8).  Composto 
di  due  semicerchi  a  cordone  rastremati 
verso  i  due  capi  agganciati  sotto  la  nuca, 
negli  altri  due  capi,  ingrossati,  ha  due  capi- 
telli contrapposti,  con  le  quattro  punte  del- 
l'abaco a  testa  fiera  e,  sotto  la  sagoma,  fre- 
giati di  un  collarino  ad  anse  ricurve  e 
placchette  poligone  contornate  di  perline 
finissime. 

A  considerare  bene  l'alto  grado,  a  cui 
oggi  si  può  riconoscere  che  fosse  perve- 
nuta la  civiltà  propriamente  picena  degli 
ultimi  secoli  (VI  e  Va.  C),  può  sembrare 
che  si  sia  finora  veduta  troppo  netta  la 
discontinuità  tra  questo  suo  ultimo  periodo 
e  quello   gallico   successivo   delle   tombe  di 


Montefortino  :  allo  stesso  modo  che  dicendo 
galliche  queste  necropoli  e  civiltà  gallica 
quella  del  periodo  a  cui  appartengono,  pare 
che  si  sia  trascorsi  a  sottrarre  troppo  alla 
originalità  artistica  delle  regioni  occupate 
per  circa   un   secolo   dagli   invasori. 

E  ben  vero  che  quando  i  vasti  sepol- 
creti di  Numana,  di  Belmonte  Piceno,  di 
Montegiorgio,  di  Grottammare  e  Cuprama- 
rittima,  di  San  Elpidio  e  altri  molti  non 
avevano  ancora  restituito  tanta  copia  di 
monumenti  di  tanta  importanza  archeolo- 
gica e  artistica,  non  si  poteva  dubitare  che 
nelle  eccelse  manifestazioni  artistiche  del 
IV  sec.  a.  C.  si  dovesse  rilevare  un  distacco 
deciso  da  quello  dell'arte  precedente.  Ma 
se  la  linea  maestra  di  continuità  tra  le  fasi 
della  evoluzione  artistica  di  un  popolo  è 
quella  segnata  non  solo  dai  riti  funebri  e 
dagli  istituti  di  carattere  religioso  e  morale, 
ma  anche  dalle  forme  e  dal  pregio  degli 
oggetti  che  servivano  agli  usi  della  vita, 
all'offesa  e  alla  difesa,  all'abbellimento  del 
corpo  e  all'arredamento  delle  tombe,  dallo 
studio  di    tutto   il   materiale   del   Museo   di 
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Ancona,  emerge  quanto  la  civiltà  picena  sia 
stata  prima  percorsa  da  influenze  greche 
ed  etrusche,  e  quanto  poi  la  civiltà  del  pe- 
riodo gallico  lasci  intra\edere  lo  sfondo  di 
quella  picena.  Non  si  può  trovare  discon- 
tinuità  tra   necropoli   primitive   che  ebbero 


non  solo  monumenti  ionici  come  il  dinas  di 
Amandola  ('),  diademi  in  bronzo  simili  a 
quelli  aurei  del  tesoro  di  Priamo,  elmi  di 
rigorosa  struttura  corinzia,  vasi  di  puro  stile 
attico,  e  le  necropoli  del  IV  secolo,  le  quali 
oltre  ai  vasi  e  alle  oreficerie  greche  ed  etru- 
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sche  offrono  una  ricca  quantità  di  oggetti 
che  ripresentano,  benché  variate,  le  forme 
tradizionali  della  regione. 

Nel  quarto  secolo  sui  prodotti  primitivi 
e  stilizzati  dell'  arte  ionico-etrusca  impor- 
tati o  imitati,  prevale  l'influsso  greco  ed 
etrusco  che  pervade  la  regione  picena  :  ma 
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pervade  la  maggior  parte  della  regione,  non 
soltanto  quella  occupata  dai  Galli  Senoni. 
Che  se  necropoli  congeneri  a  quella  di  Mon- 
tefortino  di  Arcevia  si  rinvennero  oltre  a 
Castelbellino  di  Iesi,  che  è  proprio  sulla  riva 
destra  dell'Esino,  a  Numana,  a  Osimo,  a  Fi- 
lottrano  e  perfino  a  Sanginesio  in  provincia 
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di  Macerata,  non  è  da  credere  per  questo 
che  i  Galli  fossero  scesi  al  disotto  dell'Esino, 
a  cui  Livio  limita  l'occupazione  del  Piceno 
da  parte  loro. 

E  per  tenerci  alla  tradizione  di  Livio 
ba.sterebbe  pensare  solo  che  la  battaglia  del 
Sentino,  avvenuta  o  nell'agro  fabrianese  o 


nell'adatta  pianura  su  cui  i  Romani  fonda- 
rono poi  la  città  di  Sentinum,  non  può  non 
aver  avuto  per  fine  che  di  far  crollare  il 
fulcro  della  potenza  gallica  imperniato  sulla 
fortissima  rocca  naturale  (divenuta  poi  sede 
della  romana  Civitalba)  fra  Arcevia  e  Sas- 
soferrato,  il  presidio  più  forte  e  più  meri- 
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dionale  del  territorio  invaso.  Non  è  infatti 
da  trascurare  che  proprio  a  Civitalba  fu- 
rono rinvenute  quelle  figurazioni  fittili  con- 
servate nel  Museo  di  Bologna,  le  quali  oltre 
ad  essere  rarissimi  documenti  dell'alta  per- 
fezione, a  cui  era  giunta  la  coroplastica. 
allora  certo   non  più   gallica,    nel    Piceno, 


presentano  le  più  realistiche  e  vive  imma- 
gini dei  barbari  che  avevano  signoreggiato 
il  paese.  E  se  Osimo,  Fermo,  Ascoli,  Set- 
tempeda  eressero  quelle  loro  monumentali 
fortificazioni  in  opus  quadrdtum  nel  IV  se- 
colo d.  C.  come  indicano  il  loro  carattere 
architettonico  e  la  loro  struttura,  le  eres- 
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sero  assai  probabilmente  dopo  resempio  di 
Roma,  la  quale,  perchè  non  difesa  ancora 
dalla  formidabile  cinta  delle  così  dette  mura 
Serviane,  soflVì  la  più  rovinosa  vicenda  della 
sua  storia  con  l'incendio  gallico.  Poiché, 
infatti,  queste  mirabili  opere  dell'antica  arte 
delle  fortificazioni  non  si  sono  sino  ad  oggi 
scoperte  (e  forse  non  vi  esistettero  mai) 
al  di  sopra  dell'Esino,  e  al  di  sotto  di  que- 
sto fiume,   invece,  sono  ormai  frequenti,  si 


deve  credere  che  proprio  il  bisogno  di  as- 
sicurarsi da  un'ulteriore  discesa  dei  Galli 
avesse  costretto  le  città  del  Piceno  superiore 
a  garantirsi  con  quelle  superbe  cinte  murate. 

Dalla  necropoli  di  Filottrano  proviene 
un  torques  d'oro  di  certa  fattura  barbarica: 
ma  un  oggetto  d'oro  massiccio,  per  altra 
ragione  che  non  quella  dell'arte,  può  tro- 
varsi  fuori  dal  suo  luogo  e  anche  fuori  del 
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SUO  tempo.  Anzi,  mentre  esso  solo  non  può 
far  pensare  in  nessun  modo  ai  Galli  in 
territorio  di  Filottrano,  che  trovasi  alquanto 
a  sud  dell'Esino,  giova  invece  a  istituire 
un  efficace  confronto  fra  i  prodotti  del- 
l'oreficeria esotica  e  quelli  della  nostrana 
in  quel   periodo. 

Il  carattere  barbarico  di  questo  torques  è 
(pag.lO)  nella  prevalenza  assoluta  del  valore 


intrinseco  suirartistico,  nella  forma  special- 
mente dei  due  capi  a  bottone  e  nell'ornato 
grezzo,  che  vi  è  rilevato.  Il  rapporto  fra  il 
valore  artistico  e  il  valore  intrinseco  di  una 
delle  corone,  la  quale  non  avrà  più  che 
cinque  grammi  d'oro,  è  precisamente  l'in- 
verso di  quello  fra  gli  stessi  due  valori  del 
torques  gallico,  che  pesa  230,50  grammi. 
L'anello  rigido  in  tondino  massiccio,  per 
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quattro  quinti  del  perimetro  non  ha,  in- 
fatti, segni  di  lavoro,  e  alle  due  estremità 
ingrossate  finisee  con  due  specie  di  scu- 
detti concavi  e  contrapposti,  anch'essi  lisci 
nell'interno;  come  un  altro  torques,  an- 
ch'esso d'oro  massiccio,  del  peso  di  gr.  1800 
rinvenuto  nel  1872  nel  podere  delle  Casacce 
presso  Siena,  giudicato  dallo  Helbig  "  fuor 
di  dubbio  di  fabbrica  gallica  "  e  come  un'ar- 
milla  in  bronzo  caratteristica  e  sicuramente 
gallica  rinvenuta  in  una  tomba  di  Saliceto 
San  Giuliano  e  conservata  nel  Museo  di  Mo- 
dena. Alla  povertà  della  forma  è  pari  quella 


dell'ornato.  Il  quale  consiste  in  una  fila 
di  foglie  serrate  o  giustaposte  all'orlo  del 
bottone,  a  guisa  di  un  calice  di  fiore  che 
parrebbe  sorgere  da  quel  viluppo  di  tralci, 
distesi  lungo  e  intorno  allo  stelo.  Ma  del- 
l'opportunità di  collegare  questi  elementi 
floreali  e  fogliacei  l'artista  non  ha  tratto 
partito,  e  senza  dar  loro  attacco  attorno 
alla  corolla,  o  nascimento  proprio,  ha  tirato 
i  viticci  disuguali  di  spessore  e  stentati 
nella  linea,  e  vi  ha  intercalato  ispessimenti 
che  in  qualche  caso  sembra  debbano  rap- 
presentare  foglie  e  bottoni  in  qualche  altro 
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non  sono  che  indefinibili  forme  di  attacco 
a  varie  volute.  L'unica  preoccupazione  del- 
l'artefice dovette  essere  la  simmetria,  che 
pure  non  ottenne  sempre  e  mai  ottenne 
bene.  In  generale  manca  all'oggetto  ogni 
pregio  di  forma,  ogni  elementare  senso  di 
finezza  :  l'artista  che  non  ebbe  scuola  non 
ebbe  stile,  e  la  decorazione  sua  senza  alcun 
carattere  significativo  è  amorfa. 

Tra  tutte  le  oreficerie  ricuperate  con  gli 
scavi  di  tali  necropoli  nel  Piceno  questo 
è  l'oggetto  più  barbarico  se  non  anche  il 
solo,  e  può  dare  perciò  un  indice  della 
differenza  tra  gli  oggetti  che  i  Galli  potreb- 


bero aver  portati  con  sé  scendendo  in  Italia 
per  le  Alpi  settentrionali  e  quelli  che  tro- 
varono nelle  nostre  regioni  e  fecero  propri. 
Che  non  era  possibile  altro  che  in  Etruria 
e  nel  Piceno  far  uscire  da  officine  fondate 
o  condotte  da  maestri  greci  od  etruschi  og- 
getti  il  cui  altissimo  pregio  è  quasi  tutto 
e  solo  nella  loro  perfezione  tecnica  e  nel- 
l'esecuzione delle  loro  figure  e  dei  loro 
ornamenti. 

Le  oreficerie  delle  necropoli  di  Filottrano 
(Osimo)  (^pagg.  11  -  13)  che  hanno  sotto 
altro  aspetto  la  finezza  tecnica  delle  corone 
e   del   lonjues    di    Arcevia,    negli    elementi 
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sferici  o  a  ghianda,  di  lamina  doro,  pre- 
sentano particolari  ornamentali  e  figurati 
che  si  rifanno  all'arte  greca  del  V  e  del  IV 
secolo  a.  C.  Hanno  quasi  la  severa  corret- 
tezza ionica  le  palniette  e  le  volute,  che 
in  alcuni  di  essi  coprono  la  superficie  o  in- 
corniciano piccole  maschere  gorgoniche  o 
satiresche  ;  e,  in  un  pendaglio  a  pigna,  una 
deliziosa  testina  bendata  di  efebo,  lieve- 
mente sbalzata  di  profilo,  fa  quasi  rivedere 
e  risentire  sebbene  un  pò"  attenuata,  l'au- 
sterità di  quelle  teste  greche  arcaiche  con 
cercine  sovra  i  capelli  ondulati  e  sciolti, 
non  più  serrati  e  ricciuti,  e  fa  vagheggiare 


di  riconoscervi  una  testa  di  diaditmenos 
un  po'  manierata.  In  due  altri  pendagli  bi- 
valvi un  gruppo  di  greco,  che  abbatte  e 
uccide  un'amazzone  (se  avesse  la  harpè  si 
potrebbe  pensare  a  Perseo  con  la  Gorgone) 
replica  fedelmente  uno  dei  più  noti  epi- 
sodi, il  quale,  composto  dall'arte  fidiaca 
nella  scena  di  combattimento  fra  Amaz- 
zoni e  Greci  e  istoriato  sullo  scudo  del- 
l'Athena  Parthenos,  ricorse  poi  in  molte 
monumentali  figurazioni  di  Amazonoma- 
chia  della  grande  arte  del  IV  e  del  III  se- 
colo a.   C. 

I  Galli  avevano  passato  le  Alpi   intorno 
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al  309  a.  C.  e,  dopo  Tassodio  di  (iliiusi, 
la  vittoria  dell'AUia  (387)  e  riiiccndio  di 
Koma,  s'erano  ritirati  dai  territori  sui  quali 
erano  scesi  forse  più  per  riportarne  bottino 
che  per  farne  l'occupazione.  Dopo  quella 
prima  memoranda  invasione,  le  altre  mi- 
nori e  più  frequenti  narrate  come  avve- 
nute dal  367  al  358  non  sono  storicamente 
accertate,  ma  non  è  dubbio  che  nel  357 
i  barbari  scesero,  se  non  a  tentare  di  sac- 
cheggiare Roma  di  nuovo,  forse  allora  già 
recinta  di  mura  e  di  torri,  a  depredare  le 
campagne  più  fertili  del  Lazio,  e  che  vi 
scesero  di  nuovo  nel  346-45  per  quell'in- 
cursione, che  fu  l'ultimo  pericolo  gallico 
per  Roma. 

Ai  contrasti  di  guerra  seguirono  poi  rap- 
porti di  pace.  Gli  invasori  incendiari  di 
trent'anni  prima,  rinunziarono  ad  altre  scor- 
rerie :  i  Senoni,  anzi,  che  erano  i  Galli  più 
meridionali,  strinsero  con  Roma  nel  331, 
un  trattato  di  pace.  Sta  dunque  il  fatto 
che  o  per  incursioni  e  rapine  sul  principio,  o 
per  tacita  tolleranza  o  intervenuta  intesa 
nelle  successive,  o  per  trattati  di  pace  più 
tardi,  i  Galli  della  valle  del  Po,  e  più  e 
soprattutto  i  Senoni,  che  occuparono  regioni 
parallele  a  quelle  degli  Etruschi,  ebbero 
con  ({uesti  sempre  rapporti  ostili  o  bene- 
voli, maggiori  di  quanto  non  avessero  avuto 
le  appartate  popolazioni  picene  dei  secoli 
precedenti. 

A  questo  dunque,  non  ad  altro,  può  es- 
sere attribuito  l'afflusso  progressivamente 
intensivo  dei  prodotti  etruschi  nel  Piceno 
e  forse  anche  il  sorgere  di  officine  locali, 
che  diedero  al  commercio  tanta  copia  di 
oggetti  artistici   di  così  alto  valore. 

Dove  ai  Galli  mancò  o  fu  meno  fre- 
quente  o   più   difficile   il   rapporto  con  l'E- 


Iruria.  le  loro  tombe  furono  povere  o  assai 
meno  ricche. 

Nelle  necropoli  di  Ornavasso  pochi  e  tra- 
scurabili sono  gli  oggetti  d'oro  e  d'argento 
e  ben  lontani  da  quelli  del  Piceno  sono  per 
pregio  se  non  per  forma  i  migliori  di  bronzo. 

I  molti  vasi  attici  e  i  vari  altri  oggetti 
di  indubbia  fattura  greca,  che  si  rinven- 
gono nelle  necropoli  del  IV  secolo  nel  Pice- 
no superiore,  possono  essere  valido  indizio 
del  commercio  che  anche  in  periodo  gallico, 
si  dovette  mantenere  attivo  fra  la  costa  del- 
l'Adriatico e  l'oriente  ellenico.  A  trenta  o 
quaranta  metri  di  profondità  e  a  due  ore 
dalla  eosta  di  Senigallia,  un  incaglio,  che  una 
tradizione  locale  dice  un'isola  con  una  città 
sprofondata,  è  il  terrore  dei  pescatori,  che 
in  tempo  di  foschia  non  vedono  i  monti 
di  Scapezzano  per  sviarne  la  rotta.  Da  quel- 
l'incaglio le  reti,  che  vi  restano  prese,  hanno 
tratto  spesso  anfore  fantasticamente  adorne 
di  conchiglie,  pezzi  di  vasi  di  bronzo  e 
frammenti  di  oggetti  di  ferro.  Il  Museo  di 
Ancona  l' anno  scorso  raccolse  presso  pe- 
scatori tra  Fano  e  Senigallia,  una  diecina 
di  quelle  bellissime  anfore  :  una  di  esse, 
acquistata  e  poi  donata  dal  marchese  Gian 
Giacomo  Luzi  di  Sanseverino,  ha  il  bollo 
di  una  officina  greca.  L'ipotesi  |)iù  atten- 
dibile è  forse  che  sul  fondo  del  mare  di 
Senigallia  giacciono  i  resti  di  un  convoglio 
di  navi  naufragato  mentre  stava  per  giun- 
gere dall'oriente  o  era  appena  partito  a 
quella  volta. 

Questo  commercio,  che  arricchiva  la  re- 
gione di  oggetti  d'arte  e  di  merci,  non  fu 
certamente  esercitato  dai  Galli,  alla  cui  cac- 
ciata anzi  gli  artisti  piceni  sotto  l'egida  ro- 
mana eressero  il  più  significativo  monu- 
mento sul  luogo,  che  era  stato  la  loro  rocca 
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forte.  Nel  1896  furono  scoperte  a  Civi- 
talha  iiioltr  figure  di  un  fregio  fittile,  che 
doveva  avere  adornato  un  ])id)l>lieo  cdilicio 
e  rappresentava  la  cacciata  dei  Galli  dal 
Santuario  di  Delfi  per  opera  di  Leto  e  dei 
figli  Apollo  e  Artemide  nell'anno  279  a.  (]. 
Quest'opera  egregia  (po^.  11-15),  che  le 
evidenti  somiglianze  stilistiche  con  le  gran- 
di figurazioni  pergamene  di  lotte  contro  i 
Galati  e  quelle  nei  particolari  motivi  della 
composizione,  fanno  credere  posteriore  al- 
l'Ara di  Pergamo  (del  180  circa  a.  C),  non 
è  dubbio  che  fosse  sorta  ad  esaltare  con  la 
rappresentazione  di  un'impresa  greca  paral- 


lela e  quasi  contenijtoranea,  a  cui  aveva  con- 
corso il  potere  della  Triade  divina,  la  grande 
vittoria  dei  Romani  a  Sentino:  ma  non  è 
dubbio  neppure  che  l'opera  d'arte,  la  quale 
è  anche  il  primo  storico  monumento  della 
cacciata  dei  barbari,  sebbene  greca  di  sog- 
getto e  d'ispirazione,  sia  da  riguardare 
come  una  rivendicazione  del  genio  artisti- 
co regionale,  mai  contaminato  dal  dominio 
gallico   e   non   ancora   romanizzato. 

GIUSEPPE  MORETTI. 


(1)  Illustrato  da  C.ALBIZZATI  inD«f/a/o.aiinoI.  p.l53. 


UN  BOTTICELLI  DIMENTICATO. 


V'è  a  Firenze  nella  Galleria  dell'Acca- 
demia una  pala  d'altare  che  non  è  stata 
accolta  tra  le  opere  autografe  del  Botti- 
celli  secondo  il  sacro  canone  morelliano. 
Gli  studiosi  prima  dei  tempi  del  Morelli 
non  le  avevano  dato  molta  attenzione  :  e 
i  loro  successori,  se  pure  vi  sono  stati  stu- 
diosi sfuggiti  al  contagio  del  metodo  morel- 
liano, l'hanno  ignorata.  Soltanto  il  dottor 
Bode,  nel  suo  recente  libro  sul  Botticelli, 
la  difende.  Quel  che  egli  dice,  è  vero,  ma 
non  va  molto  lontano.  La  Soprintendenza 
fiorentina,  rimaneggiando  di  recente  le  sue 
gallerie,  ha  trasportato  agli  Uffizi  le  pit- 
ture di  Sandro  che  da  anni  facevano  com- 
pagnia a  questa  pala,  come  1'"  Incorona- 
zione ■"  e  la  tavola  col  Battista,  San  Mi- 
chele e  altri  santi;  e  agli  Uffizi  le  ha  poste 
accanto  agli  altri  celebrati  capolavori  del 
maestro,   confessando  così   che  essa   non    è 


proclive  a  risolutamente  difendere  l'attri- 
buzione pur  sempre  apposta  sotto  questo 
quadro  ormai  abbandonato  al  gelo  della 
solitudine. 

E  pure  quest'opera  non  è  meno  attraente 
della  preferita  "  Incoronazione  "  tanto  pe- 
sante e  tanto  poco  godibile,  salvo  negli 
angeli  danzanti  sul  cielo;  uè,  come  io  la 
vedo  adesso,  mi  sembra  che  sia  meno  au- 
tentica di  essa.  Perchè  le  voltai  le  spalle, 
trent'anni  or  sono  ?  Mi  ricordo  che  ero  per- 
plesso e  che  non  me  ne  andai  con  la  co- 
scienza tranquilla. 

Ma  non  ho  ancóra  detto  di  quale  pala 
d'altare  io  parli  (pag.  19).  E  la  pala  che 
viene  da  Sant'Ambrogio  e  nella  quale  si 
vede  la  Madonna  seduta  dentro  una  sala 
a  vòlta  coperta  di  marmo  e  pietra.  I  santi 
Cosma  e  Damiano  sono  inginocchiati  ai 
piedi   della    Vergine;    Santa    Caterina  e  la 
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Maddalena  stanno  in  j)rinio  piano,  liiiia  a 
destra  e  laltra  a  .sinistra;  San  Francesco  e 
il  Battista  restano  indietro  contro  la  parete. 

Non  sono  mai  stato  cieco  davanti  ai  pregi 
di  questa  pittura.  Ho  sempre  ammirato  la 
grandiosa  semplicità  della  composizione, 
una  piramide  cioè  tra  colonne,  e  l'impor- 
tanza monumentale  delle  figure,  e  la  loro 
modellatura  da  statue,  e  la  netta  "  linea 
funzionale  ".  e  il  colorito  gagliardo.  Certo 
appariva  opera  botticelliana:  ma  perchè  non 
del  Botticelli  y  Le  buone  ragioni  potevano 
essere  parecchie,  ma  adesso  penso  che  una 
sola  allora  bastasse  al  mio  dubbio  :  che  cioè 
il  volto  della  Vergine  e  quello  del  Bam- 
bino non  rispondevano  al  prototipo  Botti- 
celli.  Da  questo  dubbio  veniva  il  mio  scet- 
ticismo anche  verso  le  altre  teste.  Dove- 
vano essere  proprio  del  giovane  Sandro,  o 
non  poteva  un  altro  seguace  del  Verrocchio 
sotto  l'influenza  del  Castagno  averle  dipinte? 

Mi  si  può  chiedere  :  "  Come  mai  non  vi 
siete  accorto  che  i  volti  delle  figure  cen- 
trali {[xtg-  -'')  erano  completamente  ridi- 
pinti ?  E  perchè  tralasciaste  di  considerare 
questo  visibilissimo   fatto?" 

È  che  allora  io  non  sapevo  intorno  alle  ri- 
dipinture quello  che  so  adesso;  e  adesso,  dopo 
trentanni,  ho  ancóra  molto  da  imparare 
su  questo  tema  scabroso.  Certo  anche  al- 
lora ne  sapevo  abbastanza  per  capire  che 
questa  pittura,  come  tante  altre  pitture  di 
quel  tempo,  molto  aveva  patito  per  mano 
dei  restauratori  ;  soltanto  allora  non  sapevo 
misurare  quanto  essa  avesse  patito.  Suppone- 
vo che  il  restauratore  avesse  sfigurato  il  volto 
della  Madonna  come  aveva  fatto  con  quello 
di  San  Cosma,  ma  non  discernevo  che  egli 
era  andato,  di  là  dalla  deformazione,  fino 
all'alterazione,  e  che  le  teste  della  Madre 


e  del  Bambino,  quali  ora  le  vediamo,  non 
potevano  essere  state  dipinte  dall'artista  il 
quale,  sotto  l'influsso  del  \  erroccliio  e  del 
(Castagno,  aveva  concepito  le  altre  teste  ; 
anzi  non  potevano  essere  state  dipinte  da 
alcun   altro  artista  di  quel  momento. 

Pure  il  fatto  è  chiaro  abbastanza.  Quando 
dico  chiaro,  intendo  dire  che  le  ragioni 
sono  di  natura  quantitativa,  poste  cioè  fuori 
dell'infido  terreno  dell'opinione  perchè  non 
richiedono  dallo  studioso  nessuna  squisita, 
rara  e  misteriosa  sensibilità  o  seconda  vista, 
ma  soltanto  un  minimo  indispensabile  di 
allenamento   nel   metodo  archeologico. 

Proprio  di  questo  metodo  noi  così  detti 
conoscitori  o  critici  d'arte  purtroppo  man- 
chiamo ancóra,  quasi  quanto  ne  mancavamo 
trentanni  fa;  e  poiché  io  per  conto  mio 
adesso  vengo  più  e  più  accorgendomi  del- 
l'importanza sua  nei  miei  studii,  prendo 
con  piacere  questa  occasione  per  chiarire 
un  altro  aspetto  del  problema,  almeno  per 
quanto  riguarda  questa  pittura  sulla  quale 
l'archeologia   può   gittare   molta   luce. 

Un  archeologo  che  abbia  ben  studiato 
il  costume  del  Quattrocento,  non  potrà  man- 
care d'accorgersi  che  l'acconciatura  della 
Madonna  qui  non  è  prettamente  fiorentina, 
ma  piuttosto  umbra  ;  e  che,  per  quel  tanto 
che  essa  è  fiorentina,  appartiene  alla  fine 
di  quel  secolo  mentre  il  resto  della  pit- 
tura è  manifestamente  più  antico  almeno 
di   vent'anni. 

Poiché  é  possibile  che  i  miei  colleghi  non 
siano  al  corrente  di  questi  fatti  più  di  quello 
che  io  fossi  fino  a  poco  fa,  oso  chiedere 
loro  di  seguire  il  corso  delle  mie  indagini. 

La  capellatura  della  Madonna  {pag.  21)  è 
spartita  nel  mezzo.  Ciocche  di  essa  discen- 
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dono  ondulate  lungo  le  gote,  ma  su  cia- 
scuna orecchia  essa  è  pettinata  in  pesanti 
volute.  Ivi  le  rattiene  una  benda  la  quale, 
dopo  aver  girato  attorno  a  loro  e  dopo  es- 
sersi gonfiata  in  una  piega  che  s'incurva 
verso  la  nuca,  entra  nel  diadema  come  un 


arco  e   va  a  finire  sullaltro  lato  dove    ri- 
pete la  stessa  cadenza. 

Questa  acconciatura  in  forma  di  cinque 
lobi  è  così  rara  in  Firenze  che  io  non  ne 
ho  veduti  esempi  fuori  del  piccolo  gruppo 
di   pittori    minori,    come  i   Raffaellino,  ve- 
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nuli  a  subire  Finfluenza  perugina.  L'esem- 
pio che  più  s  avvicina  a  questa  foggia,  è 
infatti  in  un  quadro  di  Dresda  (  n.  22  del 
catalogo)  che  è  opera  di  Ratfaellino  del 
Garbo,  la  -'Madonna  col  Bambino  e  San 
Giovanni  che  si  abbracciano'  (pcig-  ^3).  Un 
secondo  esempio,  e  non  ne  conosco  altri, 
è  la  testa  della  dama  in  primo  piano  nella 
lunetta  di  Pisa,  attribuibile  a  Raffaellino 
de  Carli  {pcg-  22),  la  quale  lunetta  rappre- 
senta "  Nostro  Signore  e  la  Madonna  che 
intercedono  per  un  gruppo  di  penitenti  ". 
Tra  gli  artisti  più  memoraliili,  il  solo  che 
dipinga  un'acconciatura  un  poco  simile  a 
questa,  è  Filippino  Lippi,  amico  egli  stesso 
di  Pietro  Perugino  e  davanti  alle  influenze 
umbre  meno  ribelle  di  quel  che  furono  gli 
altri  suoi  concittadini.  Ma  anche  nei  dipinti 
di  Filippino  la  rassomiglianza  è  già  debole; 
anzi   si   può  ridurre  a  un'acconciatura  sem- 


plicemente rigonfia  sulle  orecchie,  quale  si 
ritrova  nei  tondi  Warren  {pog.  24)  e  Simon 
ipcig.  25),  neir"Annunciazione"'  della  Mi- 
nerva, neir  "Incontro  tra  Giovacchino  ed 
Anna"  che  è  a  Copenaghen  (pag-  27),  negli 
affreschi  della  cappella  Strozzi  {pag.  28), 
ecc.:  tutte  opere  posteriori  almeno  al  1490. 
In  Perugia  al  contrario,  e,  per  essere  più 
esatti,  nell'opera  di  Pietro  Vannucci  ab- 
bondano esempi  di  quest'acconciatura,  che 
non  si  vede  mai  in  un'opera  autentica  di 
Fiorenzo  o  del  Caporali  e  una  volta  solo 
in  Pintoricchio,  nel  suo  quadro  cioè  della 
National  Gallery,  il  '•  Ritorno  di  Ulisse  ", 
che  è  unopera  assai  tardiva.  Così  si  è  ten- 
tati di  affermare  che  una  foggia  siffatta  è 
una  prova  sicura  di  stretta  adesione  al  Pe- 
rugino. Nelle  pitture  del  Perugino  essa  ap- 
pare timidamente  fino  dagli  affreschi  della 
Sistina,   che  il    Morelli    attribuiva    al    Pin- 
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toricchio  ma  che  io  devo  credere  del  Pe- 
rugino. Più  tardi,  accomodata  proprio  nel 
modo  che  si  vede  nella  tavola  dell'Acca- 
demia fiorentina,  essa  torna  quasi  in  ogni 
opera  che  il  Perugino  ha  dipinta  tra  il  1490 
e  il  1500,  e  anche  dopo.  Basta  che  l'at- 
tento lettore  scorra  la   "  Storia  "  del  \  en- 


turi  (Voi.  \  II.  2)  oppure  il  libro  del  Bombe 
sul  Perugino  nei  "  Klassiker  der  Kunst  ', 
oppure  i  '•  Zeichnungen  der  Umbrer  "  del 
Fischel,  per  trovare  quanti  esempi  vuole. 
Ne  citerò  alcuni  tra  i  più  perspicui  :  il  glo- 
rioso tondo  del  Louvre  (pcig-  30):  il  disegno 
dello  stesso  Museo   (Fischel,    tav.   10):  la 


24 


m.lPPINO  I.IPri:   VERGINE  E  FIGLIO. 
BERLINO.   MI  SEC   FEDERICO. 


"  Madonna  tra  due  sante  "  che  è  a  Vienna 
{j>ag.31);  la  "Natività"  di  Palazzo  Pitti 
(Bombe,  81-2);  la  pala  d'altare  che  è 
a  Chantilly  (Bombe,  203);  e  finalmente, 
esempio  più  calzante  d'ogni  altro,  le  teste 
della  Sibilla  Eritrea  e  della  Sibilla  Cumana 
nel  Cambio  di    Perugia   [pagg.  32-.i3).   Il 


più  fedele  seguace  di  Pietro.  Antonio  da 
Viterbo,  si  può  dire  che  non  manca  mai 
d'acconciare  le  teste  delle  .sue  donne  in 
questa  guisa.  Si  veda  la  '•  Musica  "  del- 
l'Appartamento Borgia  (Venturi,  VII,  2, 
pag.  623),  la  ••  Madonna"  di  Berlino  (ibidem, 
pag.  715),  o  la  "Madonna  con  San  Girolamo 
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e  San  Francesco"  nella  collezione  Friedsam 
a  Nuova  \  ork  (pog.  29).  E  si  noti  che  più 
ci  avviciniamo  al  1500,  data  approssimativa 
di  (jucstc  teste,  più  l'acconciatura  assomiglia 
a   quella   della  pala   di   cui  scriviamo. 

In  verità,  guardando  all'ovale  di  queslo 
volto,  alle  sue  proporzioni,  alla  sua  espres- 
sione, quale  studioso  della  pittura  del  Quat- 
trocento penserebbe  mai  a  dargli  una  data 
tanto  antica  quanto  la  ottava  decade  di  quel 
secolo,  cui  visibilmente  appartiene  il  resto 
del  dipinto?  Piuttosto  un  vcdto  siffatto  gli 
suggerirà  alcuni  tipi  raffaellesclii  umbro- 
fiorentini  del  1515  e  anclie  più  tardi,  in- 
vece dei  volti  nettamente  Verroccliio-Ca- 
stagneschi  della  altre  figure  {pa^g.   34-35). 

Possiamo  dunque  concludere:  la  testa 
della  Madonna  non  appartiene  alla  pittura 
originale  di  questa  tavola  ;  una  ventina  e 
forse  una  trentina  d'anni  dopo  essere  stata 
dipinta,  la  tavola  patì  gravi  danni  ;  il  re- 
stauro fu  affidato  a  uno  stretto  seguace  del 
Perugino  e,  poicbè  la  testa  della  Vergine 
deve  essere  stata  considerata  troppo  dan- 
neggiata per  salvarla  soltanto  con  ritocchi, 
egli,  secondo  la  quasi  invariabile  pratica  di 
quel  tempo,  vi  dipinse  una  testa  così  come 
l'avrebbe  dipinta  in  una  pittura  di  sua  crea- 
zione. Molto  ritoccò  anche  le  altre  teste, 
ma  di   esse  adesso  non  ci   occupiamo. 

Il  nostro  proposito  era  di  stabilire  che 
la  testa  della  Madonna  nella  pala  d'altare 
ora  all'Accademia,  la  quale  testa  impediva 
a  molti  di  noi  d'attribuire  l'opera  al  Bot- 
ticelli,  non  fa  parte  del  dipinto  originale, 
e  perciò  possiamo  astrarne  ed  ignorarla. 
La  sua  sfortunata  presenza  non  deve  cioè 
pregiudicare,  come  è  avvenuto  finora,  il 
problema,  se  il  resto  della  pittura  sia  pro- 
prio  di   mano   del    Bottieelli. 


A  questo  punto  qualcuno  potrebbe  chie- 
dere perchè  non  crediamo  verosimile  che 
il  primo  pittore  della  pala  l'abbia  lasciata 
non  finita,  abbia  cioè  abbandonato  il  la- 
voro prima  di  essere  arrivato  alla  testa  della 
Madonna,  come  avvenne  nell'ultima  "  Epi- 
fania "  dipinta  da  Sandro,  che  adesso  è 
agli  Uffizi  e  nella  quale  chiaramente  si  vede 
che  l'artista  non  aveva  nemmeno  comin- 
ciato a  dipingere  la  Madonna.  Quest'esem- 
pio però  è  degli  ultimi  anni  della  vita  del 
Bottieelli,  quando  i  suoi  messianici  pro- 
grammi politici  lo  assorbivano  ormai  oltre 
il  dovere.  Si  aggiunga  che  a  una  composi- 
zione come  quest'  "•  Epifania  "  egli  poteva 
essersi  messo,  come  avviene  a  tanti  pittori 
d'oggi,  tanto  per  puro  passatempo  quanto 
per  desiderio  di  lucro.  In  tutti  e  due  i  casi, 
una  volta  interrotta  l'opera,  niente  lo  spin- 
geva a  compirla.  Ma  una  pala  d'altare  era 
un  caso  ben  differente.  Senza  un'esplicita 
commissione  un  artista  difficilmente  si  sa- 
rebbe messo  a  dipingerla;  e  allora  il  com- 
mittente avrebbe  pensato  lui  ad  insistere 
o  ad  ottenere  che  l'opera   fosse   fornita. 

L'ipotesi  è  tutt'altro  che  inutile.  Se  l'ar- 
tista che  ha  dipinto  questa  pala,  è  stato  il 
Bottieelli,  è  probabile  che,  prima  ch'essa 
sia  uscita  dalla  sua  bottega,  la  Madonna 
sia  stata  ricopiata  e  usata  dai  suoi  aiuti  ai 
loro  fini.  Nessuna  opera  importante  la- 
sciava lo  studio  d'un  grande  maestro  senza 
che  le  parti  di  essa  più  singolari  ed  at- 
traenti diventassero  sùbito  preda  dei  divul- 
gatori i  quali  eo])iavano,  adattavano,  com- 
binavano e  sfruttavano  l' originale  finché 
durava  la  voga.  In  questa  speciale  tavola 
non  v'è,  mi  sembra,  che  la  Madonna  ca- 
pace di  suggerire  questo  desiderio  di  re- 
pliche;  e   se   noi  concludiamo  che  original- 
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mente  essa  fu  proprio  dipinta  da  Sandro, 
dobbiamo  aspettarci  di  ritrovare  questa  fi- 
«iura  in  altre  versioni. 

Né  in  questa  aspettazione  noi  saremmo 
delusi.  Appena  mi  apparve  che  la  presente 
testa  della  Madonna  non  era  quella  origi- 
nale, mi  balenò  il  ricordo  duna  pittura 
la  quale  deve  essere  stata  copiata  appunto 
dall'originale  perduto. 

Questa  pittura  è   la  Madonna   nella   col- 


lezione del  signor  Loyd  a  Lockinge  vicino 
a  Oxford  (pag-  36).  La  riproduzione  di 
questa  Madonna  ci  dispensa  da  particolari 
commenti.  Vi  sono  piccole  differenze,  na- 
turalmente, perchè  le  copie  esatte  erano 
rare  in  quei  tempi  non  ancóra  meccanici. 
Ma  in  tutti  i  particolari  più  notevoli  la 
Vergine  e  il  Bambino,  salvo,  s  intende,  le 
loro  teste,  sono  identici  nell'uno  e  nell'al- 
tro dipinto.  E  poiché  le  teste  della  pittura 
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più  piccola  sono  totalmente  botticelliane. 
anzi  Lotlicelliane  del  primo  periodo,  noi 
possiamo  legittimamente  concludere  che 
esse  rappresentano  con  fedeltà  le  teste  che 
l'alunno  o  il  copiatore  vide  nella  nostra 
pala  quand'era  ancóra  nello  studio  di  San- 
dro. Egli  le  lisciò  e  raddolcì  un  j)oco,  come 


è  costume  di  chi  copia,  e  dette  agli  occhi 
della  Madonna  queiramabilità  e  gentilezza 
le  quali  fanno  anche  oggi  le  imitazioni  da 
Sandro  Botticelli  più  popolari,  spesso,  delle 
sue  opere  autentiche,  e,  diremmo,  austere. 
Ma  la  versione  Lockinge  non  è  la  sola. 
Il   barone    Michele    Lazzaroni   a    Parigi   ne 
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possiede  un'altra  che  qui  riproduciamo 
(pag.  37).  Non  ci  fermiamo  a  studiare  in 
sé  stesse  né  questa  pittura  né  quella  di 
Lockinge.  Qui  ci  basta  aflermare  che  nelle 
sue  parti  essenziali  la  Madonna  Lazzaroni 
si  accorda  così  bene  con  l'altra  da  confer- 
mare la  loro  fedeltà  a  un  originale  comune. 


Si  aggiungano  due  targhette  di  bronzo,  una 
al  Bargello  ed  una  a  Berlino  (n.  65,  cata- 
logata come  maniera  di  Benedetto  da  Maja- 
no,  e  riprodotta  nella  tav.  XLI  di  "  Die 
Italienische  Bronzen  "'  )  sulle  quali  il  si- 
gnor Yashiro  ha  richiamato  la  mia  atten- 
zione.  Esse  confermano  ancóra  che  la  Ma- 
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donna  nella  tavola  dell'Accademia  deve  es- 
sere stata  strettamente  somigliante  a  quella 
di   Lockinge. 

Anche  un'altra  "  Madonna  "  che  nell'a- 
prile del  1917  passò  tra  le  mani  del  re- 
stauratore parigino  signor  Decock,  giova  a 
illuminare  il  prohlema  che  ci  siamo  posti 


(pog.  38).  Come  si  vede,  il  Bambino  e 
il  suo  movimento  non  provengono  dalla 
nostra  pala;  ma  la  testa  della  Vergine  fu 
evidentemente  presa  da  una  pittura  d'una 
maniera  e  d'un  momento  nella  carriera 
del  Botticelli  così  uguali  a  quelli  della  pala 
dell'Accademia  che  probabilmente  quest'al- 
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tra  "  Madonna  "  ci  presenta  il  nostro  ori- 
ginale anche  più  nitidamente  che  quello 
troppo  tenero  che  è  a  Lockinge,  e  quello 
troppo  sentimentale  che  appartiene  al  baro- 
ne Lazzaroni.  (Questo  volto  infatti,  per  quello 
che  può  una  copia,  ci  rivela  un  carattere  in 
piena  armonia  con  le  gravi  e  monumentali 
figure  di  Caterina  e  di  Maddalena  nel  nostro 
dipinto.  Anzi,  prima  di  tutto,  sentiamo  che 
esso  non  è  per  noi  un  volto  sconosciuto. 
Dove  l'abbiamo  veduto  prima?  Dove,  se 


non  nella  stessa  "  Primavera  "  ?  Esso  è  di 
fatti  più  vicino  alla  Venere  (pag.  39)  di 
quel  sinfonico  dipinto,  che  alle  Madonne 
di  cui  siamo  venuti  discutendo.  L'originale 
deve  essere  stato  dunque  concepito  nellin- 
tervallo  tra  la  pittura  prosastica  della  no- 
stra pala  e  la  manifestazione  di  quella  su- 
blime  visione  di   poesia. 

A    questo    punto,    è    bene    vedere    quali 
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vestigazionc.  Lo  studio  dell'acconciatura  ci 
ha  condotti  a  concludere  che  la  testa  della 
Vergine  non  può  essere  stata  dipinta  dal- 
l'artista che  ha  dipinto  il  resto  del  quadro. 
In  secondo  luogo,  il  confronto  con  la  ta- 
vola Lockingc  ha  provato  che  la  nostra  pala 
non  fu  lasciata  incompiuta  perchè  la  testa 
originale  era  già  stata  accuratamente  ripe- 
tuta nei  quadri  Lockinge  e  Lazzaroni,  nella 
targa  di  bronzo  a  Berlino  e,  ancóra  meglio, 
nella  "  Madonna  *'   così   vicina   alla  Venere 


della  "  Primavera",  che  nel  1917  si  trovava 
presso  un   restauratore  di  quadri  a  Parigi. 

Ora  poiché  niente  potrebbe  essere  più 
schiettamente  botticelliano  di  queste  teste, 
non  troviamo  più  alcun  ostacolo  per  arri- 
vare ad  affermare  che  la  pala  d'altare  del- 
l'Accademia di  Firenze  è  una  creazione 
della  mente  di  Sandro,  un  prodotto  certo 
del  suo  studio,  e  forse  1"  opera  della  uà 
stessa   mano. 

Niente  altro  in  questo  dipinto  si  oppone 
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a  que.sta  conclusione,  salvo  quello  che  vi 
si  vede  di  mano  dello  stesso  restauratore 
che  alterò  la  faccia  della  Madonna.  La  ri- 
dipintura  della  faccia  del  Batti.sta  è  disgra- 
ziata, quella  di  San  Cosma  lamentevole: 
eppure  essi  rimangono  tutti  e  due  indiscu- 
tibilmente  botticelliani.  Al  contrario,  la  te- 


sta del  Bambino  ha  un  carattere  cinque- 
centesco tanto  lontano  dalla  testa  del  Bam- 
bino nel  quadro  Lockinge  quanto  in  esso  è 
lontano  il  volto  della  Madre  dal  volto  di 
lei  nella  nostra  pala. 

Non  abbiamo   dunque  che   da   sostituire 
con  la  nostra  immaginazione  nel  luogo  delle 
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figure  centrali  della  pala  di  Firenze,  quelle 
che  possiamo  ricomporre  dalle  Madonne 
Ijockinpe,  Lazzaroni  e  Decock  per  ottenere 
un  quadro  perfettamente  l)Ottic«'lliano  del 
periodo  verroechiesco.  E  inutile  che  io  con- 
forti questa  affermazione  con  altri  argo- 
menti perchè  il  dottor  Bode  nel  suo  "  Bot- 
ticelli  "'  (da  pag.  46  a  pag.  48)  già  difende 
adeguatamente  questa  causa,  almeno  per 
quanto  riguarda  lepoca  e  l'autore  del  di- 
pinto  in  generale. 

Abbiamo  cominciato  con  affermazioni 
tanto  ov'i'ie  che  nessuna  persona  abituata 
al  metodo  archeologico  può,  crediamo,  con- 
traddirci. Abbiamo  continuato  con  dedu- 
zioni e  argomentazioni  le  quali  sono  forse 
qualcosa  di  più  che  semplici  opinioni:  e 
tutto  concorda  nelF  assicurarci  che  questa 
pala  d'altare  finora  tanto  negletta  nellAc- 
cademia  di  Firenze,  nonostante  le  ridipin- 
ture e  i  rifacimenti,  è  un*  opera  botticel- 
liana  dell'ottava  decade  del  quindicesimo 
secolo.  Ma  né  l'archeologia  né  alcun  pro- 
cesso dialettico  hanno  la  forza  d'arrivare 
a  dirci  se  si  tratti  d'un'opera  autografa  di 
chi  ha  creato  la  composizione,  o  solo  di 
una    diligente    versione  della    sua   bottega. 

A  questo  punto  deve  soccorrerci  l'espe- 
rienza del  conoscitore.  E  per  esperienza 
del  conoscitore  io  intendo  il  senso  d'essere 
alla  presenza  d'una  data  personalità  arti- 
stica, il  quale  senso  viene  solo  da  una  lunga 
intimità  con  essa.  E,  poiché  l'uomo  é  sem- 
pre soggetto  a  illusione,  questo  senso  deve 
poter  resistere  a  tutti  gli  sforzi  che  tentino 
di  scacciarlo.  Se  nessun  fatto  e  nessuna  ar- 
gomentazione lo  abolisce,  allora  noi  siamo 
liberi   di   affidarci   ad   esso. 

Qui  è  utile  il  ••  niorellismo  "  perchè 
esso   è   soltanto  un'archeologia  più  raffinata 


e  sottile  di  quella  che  abbiamo  usata  fi- 
nora. Esso  è  però  uno  strumento  così  de- 
licato che  richiede  da  chi  lo  usa  una  sem- 
pre fresca  abilità  e  un  elaborato  alle- 
namento; se  no,  pili  spesso  di  quel  che  si 
creda,  lo  strumento  si  piega  e  si  torce  nella 
mano  stessa  di  chi  lo  adopera.  Peggio,  in  un 
modo  ben  misterioso  acceca,  alla  fine,  e  gela 
lo  stesso  esperimentatore.  Questa  pala  d'al- 
tare è  appunto  un'opera  dove  mani,  orecchie, 
panneggi,  ecc.,  non  possono  essere  interro- 
gati senza  una  grande  circospezione;  e  anche 
allora  le  risposte  sono  dubbie.  Alla  fine,  noi 
ci  troviamo  nuovamente  costretti  a  rifugiarci 
nel  nostro  "  senso  del  Botticelli  ".  Solo  così 
facendo  appello  al  socratico  demone  che 
ho  dentro  me.  io  non  esito  a  dichiarare 
quest'opera  unopera  autografa  del  grande 
maestro.  Del  grande  maestro:  ma  è,  per 
ciò  solo,  una  grande  opera?  Fissandola  a 
lungo  io  pf)trei  ipnotizzarmi  fino  a  credere 
che  proprio  lo  sia.  V'è  tanto  da  dire  per 
spiegare,  per  palliare,  per  lodare.  In  ogni 
modo,  essa  deve  rimanere  una  rispettabile 
ed  encomiabile  opera,  anche  se  non  è  un'o- 
pera di  grande  ispirazione.  E  insomma  una 
mirabile  macchina  accademica  (e  anche  per 
questa  ragione  noi  morelliani,  cioè  roman- 
tici o  niente,  non  potremmo  ammetterla  nel 
puro  canone  botticelliano)  la  quale  può 
anche  ricordare  l'abilità  d'un  Ghirlandaio, 
d'un  Andrea  del  Sarto,  d'un  Carracci.  E 
per  evitare  controversie,  taccio  di  paralleli 
anche  più   vicini   ai  nostri   tempi. 

BI-RNAKF)  BKRENSOX, 

P.S.  -  M'è  venula  l'idea  «l'imitare  jili  archeologi  i  <|uali, 
per  esempio,  al  posto  della  patetica  testa  d"  Aristogitone 
nel  celebre  gruppo  dei  Tirannicidi  che  è  a  Napoli,  hanno 
ricollocato  la  testa  arcaica.  Ed  ecco,  nella  pala  di  Sant'Am- 
brogio, al  posto  della  testa  della  Madonna,  ho  collocato 
la  testa  che  è  nel  dipinto  di  Lockinge  (png.  40).  Il  ri- 
>uItato  mi  sembra   persuasivo. 
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Forse  perchè  aeeompafinata  e  un  y)o'  so- 
verehiata  da  iiiiportantis.-iinie  collezioni  ar- 
cheolofriche.  la  raccolta  delle  maioliche  del 
Museo  di  Bologna  non  ha  la  notorietà  che 
dovrebhe  avere  presso  gli  studiosi  e  gli  ama- 
tori di  ceramiche,  che  si  sono  assai  poco 
occupati  di  essa  ;  tantoché  quasi  tutti  gli 
esemplari  che  ne  fanno  parte  sono  ancora 
inediti  ed  ignorati,  per  quanto  essi  sieno 
di   grandissima   rarità    e    importanza. 

Le  maioliche  ispano-nioresehe  formano 
uno  dei  gruppi  principali  di  quella  colle- 
zione, e  quasi  tutte  si  possono  considerare 
superbi  campioni  dell'arte  ceramica  che  fio- 
riva in  alcune  città  e  paesi  della  Spagna  e 
che  produceva  le  bellissime  terrecotte  di- 
pinte in  azzurro  e  con  il  caratteristico  oro 
a  riflessi,  esportate  poi,  specialmente  da  mer- 
canti italiani,  in  Italia  e  un  po'  dovunque. 

Non  sono  ancora  ben  conosciute  uè  l'o- 
rigine né  le  fasi  di  quest'arte  nella  Spagna. 
Certo  fu,  indubbiamente,  di  derivazione 
orientale,  come  lo  prova  la  produzione  che 
si  faceva  nelle  città  dell'Arabia  e  dell'Asia, 
fin  dal  IX  e  X  secolo,  di  ceramiche  a  ri- 
flessi dorati,  e  lo  sviluppo  preso  in  seguito 
da  quest'arte  in  tutto  l'oriente  mussulmano. 

I  bellissimi  esempi  di  questo  genere 
di  ceramica  e  le  importanti  officine  che, 
come  ci  hanno  provato  gli  scavi  di  Fòstat 
(vecchio  Cairo),  esistevano  e  fiorivano  nel- 
rXI-XIV  secolo  nel  Nord-Africa,  ci  rive- 
lano la   via  per  cui  quest'arte  fu  introdotta 


nella  Spagna,  certo  con  il  dominio  dei  Mori. 

Ma,  stabilito  questo,  allo  stato  attuale 
degli  studii,  non  si  conosce  ancora  con 
esattezza  lo  sviluppo  preso  ulteriormente 
nella  penisola  iberica  da  quest'arte.  Solo 
si  può  stabilire  che  nel  XIII,  XIV  e 
XV  secolo,  le  officine  di  Malaga  si  distin- 
guevano per  i  loro  bei  prodotti  dalle  altre 
minori,  sulle  quali  regna  oggi  la  più  grande 
incertezza. 

Fu  nel  XV  e  XVI  secolo  che  quest'arte 
prese  in  Spagna  il  suo  maggiore  sviluppo, 
specialmente  per  merito  delle  officine  situa- 
te in  paesetti  vicini  a  Valenza  che  erano 
esercite  da  ceramisti  Mori,  i  quali  lì  si  erano 

0  vi  erano  stati  trasferiti  dopo  la  perdita 
del  loro  reame,  e  che  ivi  potevano  atten- 
dere alla  loro  arte,  godendo  piena  libertà 
e    favori    dai    nuovi    dominatori    spagnoli. 

1  prodotti  di  queste  officine,  di  cui  le 
più  celebri  sono  quelle  di  Mislata,  Manises, 
Cesaste  e  Paterna  -  in  quest'ultimo  paese 
si  produceva  il  lavoro  più  ordinario  -  ven- 
gono però  comunemente  e  genericamente 
indicati   come  prodotti   di   Valenza. 

A  questo  genere  di  maioliche  O,  la  cui 
decadenza  cominciò  nel  XVII  secolo,  ap- 
partengono i  bellissimi  esemplari  del  Museo 
di  Bologna.  Fra  essi  si  distinguono  due 
anfore  (alt.  m.  0.54)  -  piede  canipanato,  cor- 
po globoidale,  lungo  collo  a  imbuto  allun- 
gato, e  grandi  anse  a  ventaglio  traforate  - 
che  possono   considerarsi   fra   i   più   impor- 
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tanti  esempì  di  quel  caratteristico  tipo  di 
vaso  ispanomoresco  (p<igg. 44-45).  Su  fondo 
bianco  avorio,  in  una  di  esse,  è  una  decora- 
zione eseguita  in  oro,  di  un  tono  verde  chia- 
ro a  riflessi,  rappresentante  fogliami  capric- 
ciosamente arricciati  con  bacche  e  fiorami 
stilizzati,  che  seguita  anche  nelFintcrno  del- 


la bocca  del  vaso.  Un'altra  anfora  simile, 
a  corpo  più  depresso,  ma  ad  anse  più 
svelte  (una  di  queste  purtroppo  è  rifatta), 
ha  sul  medesimo  fondo  una  decorazione  a 
girali  somiglianti  a  grosse  penne.  In  questi 
due  vasi  che  possono  attribuirsi  ad  un'  offi- 
cina ispano-moresca  della  fine  del  XV  secolo. 
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vi   è  assenza  assoluta   di   azzurro  (2). 

Formano  pure  gruppo  due  graziosi  nie- 
sci-acqua  (alt,  m.  0,288)  di  forma  simi- 
lare (p<ig-  43)  ai  due  più  grandi,  ma  con 
ansa   a   bastoncello  e  un    lungo  beccuccio. 

Hanno  una  decorazione  a  zone  con  dop- 
pia fila  di  foglie  di  edera,  in  oro  rossastro 
a  riflessi,  e  sono  da  assegnarsi  a  un'officina 
valenzana  della  seconda  metà  del  XV  secolo. 
Sempre  fra  i  vasi,  ve  ne  è  uno  non  molto 
comune  (pag.  47)  per  la  sua  forma  a  pisside 
con  corpo,  collo  e  coperchio  baccellati  e 
quattro  piccole  anse  a  nastro  ^^\  La  deco- 
razione è  a  zone  divise  in  scomparti  in  cui 
sono  i  caratteristici  motivi  ornamentali  a 
foglie  di  palma,  a  minuti  reticolati  e  ton- 
delli e  a  segni  somiglianti  note  musicali. 
Il  fondo  è  bianco-crema  ed  il  colore  a  ri- 
flessi ha  un  tono  di  oro-rame.  Le  bacchel- 
lature  sono  contornate  in  azzurro.  E  esem- 
plare tipico  di  Valenza  della  fine  del  XV  sec. 

Passando  ai  piatti,  molto  caratteristico 
è  un  grosso  tagliere  {pag-  48)  con  larga  tesa 
baccellata  e  grosso  ombelico  pure  baccel- 
laio a  girandola.  La  decorazione  è  in  oro 
rosso  a  riflessi.  Nel  fondo  del  cavo  è  un 
motivo  a  stellette  e  punteggiature:  nell'om- 
belico sono  tratti  dati  a  girandola  nelle 
baccellature,  e  nella  tesa  sono  dei  cipressi 
stilizzati  e  cinque  cerbiatti  rincorrentisi  ese- 
guiti in  un  bellissimo  colore  azzurro  :  il 
resto  del  campo  della  tesa  è  pieno  di  girali 
e  di  arabeschi.  Questa  maiolica  è  di  un 
genere  piuttosto  raro  ed  è  da  assegnarsi  ad 
una  fornace  ispano-nioresca  della  fine  del 
XV  secolo. 

Un  altro  grande  piatto  ^m.  0.472  di  dim.) 
è  per  più  aspetti  interessante  {pag-  49).  La 
tesa  ha  una  decorazione  a  girandola  i  cui 
raggi    sono    campiti    alternativamente    con 


motivi  diversi,  di  cui  uno  è  a  squame  e 
l'altro  a  spighe  e  fogliami  filiformi.  Nel 
cavo  è  una  zona  in  cui  è  ripetuta  in  let- 
tere cufiche  la  parola  VERBVM  (?).  Nel  resto 
del  cavo  è  una  zona  scompartita  a  croce 
nei  cui  bracci  è  un  motivo  a  reticolato  con 
crocelline  nei  piccoli  quadri.  Degli  altri 
quattro  segmenti  di  zone,  due  hanno  una 
decorazione  con  cerchietti,  con  rosette  sti- 
lizzate nel  mezzo,  e  gli  altri  due,  un'altra  a 
squame  in  forma  di  rombi  irregolari  con 
minuscole  palmette  nel  mezzo. 

Nell'ombelico  baccellato,  a  girandola,  sono 
piccole  rosette  di  varia  grandezza  e  lo  stem- 
ma dei  Medici  sormontato  dalle  chiavi  pa- 
pali e  da  una  tiara  eseguita  ingenuamente 
e  sotto  lo  stemma  è  un  cartiglio  nelle  cui 
due  parti  laterali  sporgenti,  si  legge  il  motto 
mediceo  GLOVIS  *^).  Questo  particolare  de- 
corativo permette  di  stabilire  con  sufficiente 
esattezza  l'epoca  precisa  della  fattura  del 
piatto,  che  non  può  rimontare  che  a  uno 
dei  papi  medicei  Leone  X  (1513-1521)  o 
Clemente  VII  (1523-1534). Questo  piatto  va 
senz'altro  associato  al  famoso  boccale  del 
Museo  di  Arezzo  già  da  noi  illustrato  (^). 
Llguali  sono  infatti,  in  queste  due  cerami- 
che il  tono  dell'oro-rame  con  cui  sono  di- 
pinte le  decorazioni  filiformi  a  pieghe  e  i  mo- 
tivi di  queste  e  della  fascia  con  la  parola 
VERBVM  -  che  ricorre  anche  intorno  al 
boccale  aretino  -  e  dello  stemma  mediceo 
con  la  tiara  e  le  chiavi  papali.  Non  solo 
noi  associamo  stilisticamente  questi  due  pez- 
zi, ma  crediamo,  data  la  somiglianza  della 
loro  tecnica  e  della  maniera  della  decora- 
zione, che  essi,  in  origine,  facessero  parte 
di  un  unico  servito,  che,  secondo  il  costu- 
me dell'epoca,  probabilmente  si  usava  per 
il   lavaggio  (il   piatto  serviva   da   bacile  e  il 
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boccale  da  mesciacqua)  delle  dita  dei  convi- 
tati durante  i  banchetti.  Il  rovescio  del  piat- 
to ha  una  decorazione  a  foglie  di  felce,  mo- 
tivo caratteristico  delle  officine  di  \  alenza, 
da  cui   certo  quel  pezzo   fu   prodotto. 

Tralasciando  altri  pezzi  ispano-morcschi 
ma    sempre    interessanti,    che    contiene    la 


TA(;UERE  DEL  SEC.  XV-XVI.   OFFICINA  ISPANO- 
MORESCA.   -  BOLOGNA,  MUSEO  CIVICO. 


raccolta  bolognese,  non  possiamo  non  citare 
un  piatto  (pag.SO)  che  pur  non  potendo  stare 
a  pari  degli  altri  di  cui  abbiamo  parlato, 
è  un  bel  campione  che  completa  il  gruppo 
superbo  delle  maioliche  ispano-moresche 
del  Museo  di  Bologna.  Questo  pezzo  (dm. 
0,365)  è  uno  di  quegli  esemplari  eseguiti  su 
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una  stampa  che  dava  loro  le  l)accellature  e 
la  sagoma  nella  faccia  anteriore,  mentre  nella 
posteriore  il  piede  e  la  sagoma  venivano  ese- 
guiti a  tornio.  La  tesa  ha  infatti  un  motivo 
a  girandola  con  raggi  baccellati  e  campiti 
con  varii  motivi.  Nel  cavo  sono  alcune  zone 


con  decorazioni  varie,  fra  cui  si  nota  quella 
formata  da  figurette  somiglianti  a  note  musi- 
cali, e  nel  centro  delloinbelico  è  uno  stemma 
con  testa  stilizzata  di  caprone.  Nel  rovescio 
ha  una  decorazione  a  foglie  di  felce  e  una 
rosa  a   minute  foglie  nel  fondo  del  cavetto. 
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Si  può  associare,  per  l'epoca  e  per  fabbrica, 
al  piatto  mediceo. 

Le  maioliche  di  Gubbio  non  formano 
nella  collezione  bolofjnese  un  gruppo  nu- 
meroso,  ma   sono,   per   la    loro    qualità,   di 


somma  importanza.  Gemma  fra  le  gemme 
è,  fra  tutte  le  maioliche  di  quel  Museo,  il 
grande  piatto  (dm.  0,49)  in  cui  è  rappresen- 
tata "  La  presentazione  al  tempio  "  {tavola). 
La  bellissima  scena  ha  per  sfondo  un  grande 
edificio  architettonico  di  stile  rinascimento; 
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a  sinistra  è  un  tempio  circolare,  s(jrretto 
da  grosse  colonne  tortili  decorate,  la  cui 
esecuzione  dimostra  nel  pittore  di  quel 
piatto,  una  padronanza  assoluta  della  pro- 
spettiva e  del  disegno  architettonico.  Anche 
le    figure    della    scena    sono    accurate,    fini 


e  belle.  Come  caratteristica  della  tecnica 
della  coloritura  di  questo  piatto,  si  riscon- 
tra un  «rrande  uso  di  bianchetto  CO  con  cui  è 
sfumato  il  giallo,  sovrabbondante  nel  piatto, 
che  rivela  la  derivazione  di  quella  pittura 
dallo   stile   di   Castel   Durante. 
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1 /autore  può  identificarsi  in  Niccolò  Pel- 
lipario  lavorante  nella  bottega  urbinate  di 
suo  padre  Guido  Fontana  da  Castel  Du- 
rante. Bastano  infatti  il  disegno  architet- 
tonico, la  composizione,  i  colori,  rcsecu- 
zione  delle  membra  delle  figure  e  in  special 
modo  quella  delle  loro  teste  e  lauti  altri 
particolari,  come  la  caratteristica  fattura 
delle  bocche  e  dei  capelli,  il  colonnato  con 
la  figurina  facente  capolino  dietro  la  co- 
lonna (particolare  ripetuto  dal  Pellipario 
in  altre  sue  pitture),  la  fattura  e  la  com- 
posizione del  pavimento  a  grossi  quadri  mar- 
morei di  vario  colore,  per  farci  concordare 
con  coloro  che  attribuiscono  a  Niccolò  Fon- 
tana questo  piatto  che  è  uno  dei  suoi 
più   belli. 

Ma  Timporlauza  e  la  bellezza  di  esso  è 
accresciuta  dalle  mirabili  vernici  a  riflesso 
con  cui  è  stato  decorato.  Esse  sono,  il  rosso 
maiolica  e  il  maiolica  d'oro  ").  Con  il  rosso 
maiolica  sono  coloriti  i  quadroni  marmorei 
del  pavimento,  la  veste  della  bellissima 
figura  del  povero  che  è  a  sedere  in  terra, 
ed  i  mantelli  della  Vergine  e  del  vecchio 
che  è  sul  davanti  del  gruppo  di  personag- 
gi. Con  il  maiolica  doro  invece  sono  inte- 
ramente colorate  le  grosse  colonne  tortili 
del  tabernacolo  e  sono  lumeggiati  tutti  i 
particolari  e  le  linee  architettoniche  degli 
edifici,  i  capelli  delle  figure  ed  anche  mol- 
tissimi  particolari   decorativi. 

Il  rovescio  del  piatto  {pag.51)  è  pure  deco- 
rato con  colori  a  riflesso,  con  cui  sono  stati 
eseguiti  alcuni  cerchi  concentrici  e,  con  tratti 
di  pennello,  dati  alla  brava,  girali  e  fio- 
rami. Il  bordo  del  piatto,  nel  rovescio,  è 
leggermente  sagomato  al  tornio  mediante 
ferri  da  tornitore,  e  pure  al  tornio  sono 
eseguite   le  filettature  a   tratti   alternati  di 


rosso  maiolica  e  maiolica  d'oro.  Nella  de- 
corazione, i  girali  sono  quasi  tutti  in  rosso 
maiolica  ed  i  fogliami  in  maiolica  d'oro. 
Nel  centro  sono  la  data  1S32,  la  sigla 
M."  G.°  e  le  parole  finì  de  nidioìicu.  I 
colori  del  rovescio  essendo  stati  dati  sullo 
smalto  bianco  un  po'  sbavato  e  mal  cotto, 
ed  essendo  stati  esposti  maggiormente  al 
fuoco,  non  danno  riflessi  della  vividezza  e 
tonalità  degli  altri  della  parte  anteriore.  Data 
quella  sigla,  ormai  ben  determinata,  cono- 
sciuta e  indubbia,  e  dati  i  bei  colori  a 
riflesso  posti  in  quel  piatto,  non  occorre 
certo  alcuna  dimostrazione  per  attribuirlo 
al  famoso  maestro  Giorgio  Andreoli  di 
Gubbio. 

Qualche  lettore  si  meraviglierà  che  ab- 
biamo assegnato  a  Niccolò  Pellipario  la  pit- 
tura della  scena  anteriore  del  piatto,  men- 
tre questo  porta  la  firma  dell'Andreoli;  ma 
senza  addentrarci  nella  spinosa  e,  fra  i  cri- 
tici, dibattuta  questione  se  maestro  Giorgio 
sia  stato  o  no  pittore  di  storie  di  maio- 
liche e*),  occorre  ripetere  che  -  dato  il  se- 
greto che  maestro  Giorgio  possedeva  in  quel 
tempo  di  certi  colori  a  riflesso  e  data  la 
voga  che  avevano  le  maioliche  con  quelli 
decorate  -  egli  sjjesso  colorì  con  le  sue 
meravigliose  vernici  a  lustri  metallici  anche 
maioliche  completamente  dipinte  da  altri. 
E  anzi  questa  superba  ceramica  del  Museo 
di  Bologna  è  quella  che  serve  a  risolvere 
in  questo  senso  la  dibattuta  questione  C). 

Ad  ogni  modo  se  questo  piatto  prova,  per 
questo  suo  particolare,  che  maestro  Giorgio 
ebbe  dei  collaboratori,  prova  anche,  per  il 
modo  con  cui  vi  sono  posti  i  colori  a  riflesso, 
che  egli  fu  buon  pittore,  almeno  dal  lato 
decorativo.  Infatti,  non  solo  con  quei  co- 
lori   sono   stati    lumeggiati,  secondo  l'uso, 
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molti  particolari  della  scena  e  le  vesti  delle 
figure,  ma  in  alcune  di  quelle,  di  colore 
unito,  sono  stati  fatti  con  il  maiolica  d'oro 
bei  fiorami  per  imitare  i  broccati  veneziani. 
E  a  questi  vanno  aggiunti  altri  particolari 
decorativi  eseguiti  con  la  medesima  tecnica. 


come  la  decorazione  dell'arcbitrave  della 
porta  a  destra,  il  sole  che  si  vede  a  metà 
in  alto  ed  altri,  e,  soprattutto,  l'ornamen- 
tazione del  rovescio  del  piatto,  sebbene 
fatta  un  po'  alla  brava  e  meno  accurata- 
mente di  altre  eseguite  da  maestro  Giorgio, 


RO\ES(;U)  DEL  PIATTO  CON  IL  MOSK 


come  quella,  per  esempio,  del  famoso  piatto 
con  "  L'Ercole  e  Deianira  "  del  Museo 
di  Arezzo  (^^). 

Nel  Museo  di  Bologna  è  poi  un  altro 
piatto  (m.  0,26)  decorato  e  firmato  da  mae- 
stro Giorgio  {pug.  55)  la  cui  storia  rappre- 


senta "  Mosè  in  atto  di  ricevere  le  tavole 
della  legge  ".  Il  modo  con  cui  esso  è  di- 
pinto rivela  lo  stile  e  la  tecnica  di  pit- 
tura urbinate.  La  figura  del  Mosè  e  quelle 
minori  non  sono  brutte,  ma  neanche  molto 
fini.   Di  una  speciale  caratteristica  sono  gli 
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alberi   fronzuti    con    tronchi    contorti,   ese-  del  XVI  secolo.  I  colori  a  riflesso  sono  stati 

guiti   in  nero   morato  con  lumeggiature  di  dati  nel  piatto  già   completamente  dipinto 

cobalto,   e   le    roccie  dipinte    con    il    giallo  e   così   non  avendo   il   fondo  adatto,  essi  ri- 

ed   il   nero,  del   quale  ultimo  colore  è  fatto  sultano   sbavati,   smorti   e  rossastri.    Ma    ai 

Tuso   abbondante   che  si   riscontra   sovente  giochi   di   luce   il   rosso   maiolica  -  con  cui 

nelle  maioliche  di  Urbino  della  prima  metà  sono  state  colorite  le  vesti  del  Mosè  e  quelle 
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(lei  due  pers<)naj:<(i  a  destra  ed  alcune  lu- 
niesTiiiature  nelle  nubi  e  nelle  roceie  -  nian- 
da  vividi  riflessi  color  fiamma.  Con  il  maio- 
lica d'oro  sono  stati  eseguiti  pochi  dettagli 
e  colorite  le  cinture  degli  abiti  delle  figure. 

Nel  rovescio  (pag-  5(ì)  sono  alcuni  girali, 
eseguiti  nella  tesa  con  il  solito  metodo  - 
cioè  in  rosso  maiolica  i  girali,  ed  i  fogliami 
in  maiolica  d'oro  -  ma  però  in  modo  sciatto 
e  ben  diverso  da  quello  con  cui  sono  fatte 
le  decorazioni  dei  rovesci  d'altri  piatti.  Nel 
centro  del  cavetto  sono  le  lettere  M.  G. 
(sigla  di  maestro  Giorgio)  e  la  data  1532. 
La  differenza  della  maniera  con  cui  sono 
posti  i  colori  a  riflesso  in  queste  due  ce- 
ramiche, avendo  esse  una  data  eguale,  certo 
deriva  dal  valore  artistico  delle  due  maio- 
liche che  è  in  relazione  alla  cura  diversa 
posta  da  maestro  Giorgio  nel  decorarle  di 
vernici   e  riflessi. 

Interessanti  esemplari  di  fornace  eugu- 
bina sono  poi  due  piattelli  con  cavetto 
scodellalo.  Hanno  nel  fondo  di  esso  uno 
stemma  nel  cui  campo  è  una  torre  bianca 
traversata  da  una  banda.  Nella  tesa,  uno 
ha  decorazioni  a  grotteschi,  l'altro  {pag.  57) 
quattro  dischi  con  testine  alate  di  angiolo 
disegnate  in  azzurro  e  nel  restante  della 
tesa,  trofei.  Il  fondo  del  piatto  è  azzurro: 
con  il  maiolica  d'oro  sono  colorate  le  deco- 
raz'oni  e  solo  qualche  dettaglio  di  queste 
è  in  rosso  maiolica.  Per  quanto  il  piatto 
abbia  caratteri  tecnici  e  stilistici  delle  of- 
ficine di  maestro  Giorgio,  non  è  improba- 
bile che  esso  possa  esser  stato  fabbricato  in 
qualcheduua  delle  fornaci  eugubine  da  esse 
derivate  che  produssero  belle  ceramiche  a 
lustri  metallici,  e  sulle  quali  ancora  non 
si  ha  un'idea  molto  precisa^).  I  piattelli  del 
Museo  di   Bologna   oltre  al  loro  pregio  ar- 


tistico, sono  molto  interessanti  per  even- 
tuali e  necessarii  studii  sulle  fornaci  eu- 
gubine che  generalmente  si  identificano  con 
quelle  degli  Andreoli,  mentre  invece  furono 
varie  e  produssero  pezzi  con  bei  riflessi  e 
pregi  di  tecnica  e  di  stile,  come  provano 
esemplari  firmati  da  maestri  eugubini  po- 
co  noti  ('^'). 

Prima  di  parlare  delle  maggiori  officine 
romagnole  e  marchigiane  pubblichiamo  qui 
due  pezzi  assai  importanti.  11  primo  è  un 
boccale  di  tipo  arcaico  (pag-  60)  trovato 
in  Bologna  durante  uno  sterro.  È  piatto 
alla  base  ;  ha  il  corpo  a  tronco  di  cono  e 
larga  bocca  con  beccuccio  appena  accen- 
nato. È  coperto  di  vernice  biancastra  a  base 
di  piombo,  e  vi  sono  dipinti  in  manganese 
e  verde  ramina,  un  cervo,  palmette  e  pic- 
coli fiori  che  vi  sono  stati  messi  per  riem- 
pire gli  spazi  bianchi.  E  questo  un  pezzo 
di  tipo  primitivo  dei  più  caratteristici,  sia 
per  la  sua  forma  -  che  non  ha  riscontro 
nei  boccali  della  Toscana,  dell'Umbria  e 
Lazio,  regioni  che  furono  importanti  pro- 
duttrici di  questo  genere  di  ceramiche  -  sia 
per  lo  spirito  decorativo  con  cui  è  dipinto, 
è  di  grande  interesse.  Si  può  associare  ad 
un  altro  esemplare  trovato  in  Ravenna  e 
conservato  nel  Museo  di  quella  città  :  per 
questo  fatto,  e  considerato  anche  il  suo  tipo 
molto  differente  da  quello  dei  boccali  pro- 
dotti nelle  altre  officine  dell'Italia  centrale, 
propendiamo  a  crederlo  fabbricato  in  qualche 
officina  romagnola,  senza  per  questo  scar- 
tare l'ipotesi  che  esso  possa  esserlo  stato  in 
Bologna,  dato  che  nel  trecento  quasi  in 
ogni  centro  di  qualche  importanza  si  ave- 
vano -  come  dimostrano  con  notizie  sem- 
pre  più   copiose  gli   archivi  locali  -  nume- 
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rose   officine   di   ceramiche  d'uso.  punteggiate,   sormontate  da  zone   a    minuti 

Ed   infine  un   pezzo   molto   raro    e    assai  fiorami   -  queste  sono  di  vaghissimo  effetto 

originale  {jx'g.  59)  è   una   fiasca   di  un  tipo  per  la  varietà  e  la  lucidità  degli  smalti  -  e, 

assai   poco   comune  per  la  sua  decorazione  nel   collo,   a   cerchi   paralleli,    eseguiti    con 

che  nel  corpo  è  a  zone  longitudinali  divise  pennello  nel  vaso  girante   sul   tornio.   I   co- 

a  piccole  figure  somiglianti  a  piccole  squame  lori,   azzurro,  azzurrino,  giallo  e  giallolino 
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^apiiiilfiiiciilr  altt'iiuili  Ira  loro  e  con  il 
Itianco  allattato  del  fondo,  lasciato  ahil- 
ineiitc  scoperto,  danno  a  (|ii('lla  maiolica 
nn  graziosissinio  aspetto  the  la  rende  ])re- 
feribile  anche  alle  sontuose  fiasche  da  pom- 
pa  delle  officine   metaurensi. 

Il  pregio  di  questo  pezzo  è  anche  accre- 
sciuto dall'eleganza  e  arditezza  della  sua 
forma  che  è  di  una  vera  rarità,  certo  de- 
rivante dalla  difficoltà  che  presentava  la 
sua  esecuzione  al  tornio.  Questa  originalità 
e  questa  rarità  dimostrano,  secondo  noi. 
che  quella  fiasca  non  è  da  considerarsi  una 
delle  solite  maioliche  di  serie,  ma  che  invece 


Devo  qui  ringraziare  il  dircttun-  flel  Museo  di  Bolofiiia. 
Pericle  Ducali,  che  in  ogni  modo  facilitò  le  mie  osser- 
vazioni e  ricerche,  e  che  mi  permise  di  far  eseguire  per 
conto  di  Dedalo,  e  di  pubblicare,  (|uesle  fotografie.  Rin- 
grazio pure  il  soprastante  Proni,  che  eseguì  le  fotografie, 
e  che  mi  usò  molte  gentilezze  durante  il  mio  lavoro. 

(1)  Il  fatto  che  emporio  principale  di  queste  ceramiche 
era  l'isola  di  Maiolica,  a  cui  accorrevano  in  special  modo 
i  mercanti  italiani,  portò  ad  indicare  con  il  termine  di 
"maioliche'',  le  ceramiche  decorate  di  vernici  a  riflessi.  Kd 
anzi  nel  cinquecento  '-l'arte  delia  maiolica"  significava 
l'arte  delle  vernici  a  riflesso.  Con  il  tempo  poi  questo 
termine  servì  ad  indicare  qualsiasi  genere  di  ceramiche 
smaltate  con  vernici   stannifere. 

(2|  Possono  associarsi  al  piatto  riprodotto  dal  \  AN  DE 
PUT  {Hìsptiuo-moresque  U  are  of  Fifleenth  ceiifury)  nella 
Cg.  16  che  rappresenta,  secondo  quello  studioso,  un  tipo 
molto  raro.  I  due  mesci  -acqua  che  seguono  sono  da  ag- 
grupparsi con  il  piatto  con  lo  stemma  Condì  riprodotto 
nella  tavola  XXVII  del  volume,  del  \k^  DE  PUT. 
Curiosamente  questo  studioso  chiama  questa  decorazione 
a  foglie  di  vite  mentre,  sia  per  la  loro  forma,  sia  per  le 
pìccole  bacche  che  vi  sono  unite,  debbono  ritenersi 
foglie  di  edera. 

(3)  Alla  fig.  ()  del  II  volume  già  citato  del  VAN  DE  PUT, 
è  riportato  un  vaso  dì  forma  somigliante. 

(4)  Questo  motto  è  ripetuto  anche  in  un  boccale  di 
tipo  toscano,  conservato  nel  South  Kensington  Museum 
di  Londra,  in  cui  è  Tarme  di  Leone  X.  Il  significato  di 
(|uella  divisa,  che  apparteneva  più  particolarmente  a  Giu- 
liano de'  Medici  fratello  di  quel  pontefice,  è  incerto.  Il 
Palliser  lo  spiega  invertendo  le  lettere  {si  volge...  la  for- 
tuna a  noi);  il  Guasti,  forse  seguendo  il  Milanesi,  lo  inter- 
preta spezzandolo:  Gloiria)vÌ8  (cioè  gloria  e  forza  \.  Cfr.  in 
proposito  GUASTI.  Di  Ca/«ggio/o,e(r.. Firenze,  1902,  p.  f.L 

I.S)  DEL  VITA.  Le  muioliehe  ispaiio-moresehe  del  Mu- 
seo di  .■irezzo.  in   "Rassegna   d'Arte'",  febbraio  \')\(>.  .Si 


essa  è  dovuta  al  capriccio  o  allahilità  tec- 
nica (li  un  vasaio''-'.  (^)iianto  al  suo  luogo 
di  produzione  lo  smalto  tenue  e  brillantis- 
simo, la  sua  ganuna  coloristica,  in  cui  ab- 
bonila lazzurro  e  l'azzurrino,  e  lo  scompar- 
timento della  ornamentazione,  rappresen- 
tata in  parte  da  cerchi  eseguiti  al  tornio, 
porterebbero  a  indi<arlo  in  Faenza;  ma 
una  «erta  ingenuità  di  fattura  e  di  decora- 
zione, che  si  risc(»ntrano  in  questo  pezzo,  ci 
persuadono  piuttosto  a  ritenerlo  un  pro- 
dotto di  (jualche  fornace  minore  della  Roma- 
gna, la  terra  classica  dell'arte  della  maiolica. 
ALESSANDRO  DEI,  VITA. 


ìuilii   al  iirossinio   laseicolo). 


può  associare,  come  tipo,  aticlic  al  piatto  di  ugual  forma 
e  con  simile  decorazione  riportato  nella  fig.  22  dal  VAN 
DE  PI  T,  op.  cit.  V,  II.  e  alla  tazza  riportala  nella  tavola 
XXXIII  del   volume  I. 

(6)  Per  la  terminologia  usata  in  questo  articolo,  vedi 
DEL  VITA,  La  terminologia  dei  colori  nella  critica  e 
nella  descrizione  delle  inaiotiche.  in  "Faenza"  anno  III 
(fase.  3  e    1)  e  anno  IV  (fase    1    1). 

(7)  DEL  VITA,  Dei  colori  n  riflesso,  in  "  Faen7a  "  anno 
III,  fascicolo   3. 

(8)  Cfr.  a  <iuesto  proposilo  DEL  VITA,  Mastro  Giorgio 
fu  pittore  di  maioliche y  in  "  Rassegna  d'Arte  ".  gennaio- 
febbraio,  1918,  t,  noto  che  mentre  in  un  primo  tempo  gli 
studiosi  della  storia  della  maiolica  ritenevano  maestro 
Giorgio  abilissimo  pittore  di  storie,  in  seguilo  l'opinione 
dei  critici  portò  a  litenere  maestro  Giorgio  un  semplice 
maestro  di  fornace  che,  possedendo  il  segreto  delle  vernici 
a  riflesso,  si  limitava  a  decorare  con  esse  maioliche  dipinte 
da  altri.  La  questione  è  ancora  a  parer  nostro  irsoluta,  ma, 
allo  stato  delle  conoscenze,  se  occorre  ammettere  che  mae- 
stro Giorgio  abbia  decorato  maioliche  da  lui  non  dipinte  -  e 
ciò  si  può  spiegare  con  l'enorme  ricer<'a  che  si  faceva 
delle  sue  maioliche  iridate  -  non  si  può  a  priori  ne- 
gare la  qualità  di  pittore  a  maestro  Giorgio  che  era  certo, 
almeno,  un  abile  decoratore. 

(9)  Infatti  la  dicitura  M.  G.finì  di  maiolica,  vuol  dire 
che  il  maestro  eugubino  rifinì  il  piatto  con  i  colori  a  ri- 
flesso (vedi  nota   1). 

(10)  Cfr.,  DEL  VITA,   Maestro   Giorgio,  ecc. 

(11)  Anche  in  altri  paesi  vicino  a  Gubbio  -  come  per 
esempio  a  Gualdo  -  sì  producevano  maioliche  a  riflessi. 
(Cfr.:  GENOLINI,   Maioliche  Italiane,  pag.  77). 

(12)  In  tutte  le  fabbriche  -  e  posso  dirlo  per  esperienza 
-  succede  spesso  che  gli  operai  e  gli  artisti  per  interrom- 
pere la  monotonia  delle  opere  di  serie,  o  in  qualche  ri- 
taglio di  tempo,  facciano  a  estro  qualche  pezzo  di  diflii  ile 
esecuzione  clic  in  generale  riesce  quasi  sempre  originale. 
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UN    DISEGNO  SCONOSCRìTO  DI  INGRES. 


Npireslatc  del  1820  Ingres  arrivava  a 
Firenze.  Vi  <'ra  ;rià  passato  nel  1806  re- 
eandosi  a  Hnma  [icr  eoinpiere  il  suo  tiro- 
<iiii(»  di  jiensi()iiat<i  a  Villa  Mediti.  Ma 
({nella  non  era  stata  elie  una  sosta  di  po- 
chi giorni.  Ora  vi  tornava,  quarantenne, 
dopo  quattordici  anni  di  permanenza  ro- 
mana :  anni  durante  i  quali  con  studio  in- 
defesso, aveva  gettato  solidamente  le  basi 
del  suo  stile.  E  vi  tornava  attratto  dal  de- 
siderio di  rivedere  il  suo  compagno  di  stu- 
di Lorenzo  Bartolini,  e  più  dalla  prospet- 
tiva di  rimettersi  in  camminc)  verso  la  Fran- 
cia, dove  di  volta  in  volta  aveva  inviato 
il  frutto  del  suo  lavoro.  Troppe,  però,  e- 
rano  ancora  le  ostilità  che  i  colleghi  e  ri- 
vali gli  opponevano,  per  sentirsi  sicuro  di 
(juella  suj)remazia  incontrastata  cui  aspirava, 
come  condizione  prima  del  suo  ristabilirsi 
in  |)atria.  Sicché  Firenze  •'  où  la  vie  est 
véritablemenl  douce  et  aisée  sous  tous  les 
rapports  '%  scriveva  egli  stesso,  finì  col  trat- 
tenerlo sino  al  1824,  quando  il  pieno  suc- 
cesso del  l  Ilio  (li  Luigi  Xf  IH  al  Salon, 
gli    aprì    trionfalmente    le    porte   di   Parigi. 

Fu  a  questa  opera  capitale  nella  storia 
della  sua  carriera  che  Ingres  dedicò  la  mas- 
sima parte  del  suo  tempo  a  Firenze,  pur 
conducendo  a  termine  insieme  l'altro  qua- 
dro minore  l/iiìgresso  di  ('.(trio  f  (t  Parigi. 
tre  bellissimi  ritratti  a  olio  di  L.  Bartolini, 
di  M.  Lehlanc,  di  M.inc  Leblanc,  e  alcune 
cojtie  nella  Galleria  degli  Uffizi.  Ma,  in  rap- 
porto all'oggetto  di  questa  nota,  assume  par- 
ticolare importanza  quanto  risulta  da  un 
elenco  redatto  da  lui  medesimo,  circa  i  la- 
vori compiuti  in  quell'epoca  :    "  Une  quan- 


tité  de  portraits  dcssinés  "  Di  quei  ri- 
tratti cioè  alla  mine  de  plomh,  che,  derivati 
per  il  loro  carattere  prevalentemente  linea- 
re, dal  disegno  a  gelido  contorno  dei  neo- 
classici tipo  Flaxman,  avevano  acquistato 
sotto  la  sua  mano  impeccabile  una  ricchez- 
za di  modulazioni  nuova  e  squisita.  Ora 
di  tali  ritratti  eseguiti  a  Firenze  ne  resta- 
no |)arecchi  bellissimi,  senza  tuttavia  essere 
in  un  numero  da  giustificare  il  significato 
di  abbondanza  implicito  in  quel  termine 
di  "  quantité  •'.  Segno  che  probabilmente 
debbono  essere  in  parte  andati  smarriti.  E 
non  v'è  quindi  da  meravigliarsi  che  qual- 
cuno  cominci   a   tornare   in   luce. 

Tale  potrebbe  essere  il  caso,  per  esem- 
pio del  Ritratto  d'ignota,  qui  riprodotto 
per  cortesia  della  signora  Carolina  Maraini 
proprietaria  della  medicea  Villa  d'Artimino, 
dove  m'è  accaduto  di  ritrovarlo  alcuni  mesi 
or  sono.  Fino  allora  il  cattivo  stato  di  con- 
servazione aveva  celato  il  suo  valore.  Ma, 
esaminato  con  cura  alla  luce,  rivelò  subi- 
to (juella  incisività,  nitidezza,  astrazione  di 
tratto  che  caratterizza  il  disegno  di  Ingres 
e  lo  fa  rassomigliare  a  quello  di  un  archi- 
tetto, più  che  a  (juello  di  un  pittore.  Tali 
qualità  sono  soprattutto  evidenti  nel  viso  di 
una  ferma  dolcezza  d'espressione,  e  nella 
acconciatura  vaporosa  del  capo.  Inoltre  l'im- 
postatura larga  di  tutta  la  persona,  la  na- 
turalezza con  la  (juale  è  seduta,  la  conti- 
nuità del  contorno  dal  (juale  è  circoscritta, 
sono  tutte  indicazioni  che  riducono  e  an- 
nullano quasi  i  dubbi,  possibili  per  qual- 
che cifrata  monotonia  nelle  pieghe,  sulla 
giustezza    dell'attribuzione    proposta.   Attri- 
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INGRES:   RITRATTO  D'IGNOTA  ■  ARTIMI.NO, 
FIRENZE.  COLLEZ.  MABAIM. 


INGRES:   RITKATTO  DEI,  CONTE  DI   BOMBELLES. 
(DA  UNA  STAMPA  DI   E.  DE  FOURNIER). 


buzione  che  è  confortata  anche  dalla  favo- 
revole opinione  espressa  dal  niagfiior  ingri- 
sta  vivente,  M.  Henry  Lapauze.  direttore 
del  Museo  parigino  del  Petit  Palais,  alla  cui 
dottrina  sottoposi  una  fotografia  del  disegno. 
A  questi  dati  stilistici  già  tanto  esaurienti 
per  sé  si  aggiungono  dati  iconografici  assai 
significativi.  Lungo  il  fondo,  infatti,  appaio- 
no sospesi  a  decorare  la  parete  alcuni  ri- 
tratti, due  dei  quali  sicuramente  identifi- 
cabili per  opere  esistenti  e  note  del  perio- 
do fiorentino  di  Ingres  :  quello,  cioè,  del 
conte  di  Bombelles  e  quello  del  signor  Ga- 
sperini  :   questultimo   rinvenuto  allArtimi- 


no,  pur  esso,  in  una  copia  incisa  della  te- 
sta, tratta  forse  dal  gruppo  della  intera  fa- 
miglia. Si  direbbe  dunque  che  Tanibiente 
entro  il  quale  1"  ignota  è  stata  ritratta,  sia 
lo  studio  ove  l'artista  lavorava  circondato 
dai  suoi  disegni.  E  che  ciò  possa  essere, 
verrebbe  confermato  dal  fatto  che  il  riqua- 
dro e  la  zoccolatura  della  parete  di  fondo 
con  relativa  lesena,  si  corrispondono  esat- 
tamente tanto  nel  Ritratto  del  conte  di  Bom- 
belles, quanto  nel  Ritratto  di  Ignota.  Se- 
gno probante  che  le  due  opere  sarebbero 
state  eseguite  nella  medesima  stanza. 
Mancando   documenti  precisi  che  chiari- 
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INGRES;  RITRATTO  DELLA  FAMIGLIA  GASPERINl. 
PARIGI,  LOUVRE 


scano  la  provenienza   del  ritratto,  non  080        giorno  del  maestro  di  Montauban  a  Firenze. 


concludere  con  assoluta  certezza  che  si  tratti 
di  un  Ingres.  Ma  tutto  induce  a  crederlo. 
E  in  caso  affermativo  a  datarlo  tra  il  1822 
anno  in  cui  venne  eseguito  il  Bonibelles. 
e  il   1824   anno  in  cui  ebbe  termine  il  sog- 


ANTONIO  MARAINI. 


NOTA.  —  Per  tutti  i  dati  di  fatto  riguardanti  la  vita 
e  l'opera  di  Ingres  mi  sono  valso  del  libro  fondamentale 
di  M.  Henry  Lapauze  :  Ingres:  edito  da  Georges  Petit, 
Paris.   1911. 
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e  O  M  M  E  N  T  I . 


NELL'ESPOSIZIONE  DI  MILANO  DEL  1928  >i  d<i- 
vrcl)l)r  finaliueiile  vedere  una  rompiuta  <■  ordinata  mostra 
della  pittura  italiana  di  tutto  l'ottocento,  dall'Appiani  al 
Morelli,  dal  Camuocini  al  Se^'antini.  L'impresa  è  matura: 
ma  solo  una  grande  città  e  una  grande  esposizione  pos- 
sono compierla.  Occorre  spazio,  occorre  autorità,  occor- 
rono danari.  Non  vi  sono  percentuali  sulle  vendite  che 
possano  condurre  al  pareggio  il  suo  bilancio:  e  le  "assi- 
curazioni" per  la  difesa  di  opere  ormai  stimate  d'alto 
prezzo,  raggiungeranno  cifre  notevoli.  Per  ottenerle  dallo 
Stato,  dai  Comuni,  dai  privali  v'è  bisogno  di  leggere  sotto 
la  lettera  d'invito  una  firma  come  (piella  del  sindaco  di 
Milano.  Chi  dovrà  esporre  queste  quattro  o  cinquecento 
opere  vorrà  avere  libere  almeno  venti  sale,  non  di  padi- 
glioni costruiti  in  legno  o  in  gesso,  ma  d'un  nobile  palazzo 
come  il  palazzo  o  la  villa  Reale. 

L'impresa  è  matura  perchè  con  la  mostra  del  Ritratto  a 
Firenze  nel  1911,  a  Venezia  con  le  retrospettive  nelle  Bien- 
nali e  con  la  Mostra  del  ritratto  veneziano  l'anno  scorso, 
nella  stessa  Milano  con  la  i)iccola  e  scelta  esposizione  della 
pittura  lombarda  fatta  nel  1899.  dieci  o  venti  mostre  mi- 
nori hanno  già  rimesso  in  luce  nomi  ed  opere,  cominciato 
a  stabilire  una  scala  dei  valori,  dato  al  pubblico  e  ai  rac- 
coglitori e  anche  ai  mercanti  una  curiosità  e  talvolta  un 
desiderio  di  quest'arte  che  pochi  anni  fa  eravamo  pochi 
a  studiare  e  ad  amare,  anzi  erano  molti  a  disprezzare  e 
ad  ignorare.  Si  tratta  adesso  di  ritrovare,  regione  per  re- 
gione, le  fila  del  lavoro  artistico  di  cento  anni,  così  che 
la  successione  e  la  connessione  delle  scuole,  delle  maniere, 
delle  influenze  appaiano  logiche  e  indiscutibili.  Non  vi  sarà 
più  da  scoprire  un  Picelo  in  Lombardia,  un  Grigoletti  nel 
Veneto,  un  Lega  in  Toscana,  un  Toma  a  Napoli,  un  Lo 
Forte  in  Sicilia  :  ma  anche  i  pittori  più  noti  posti  accanto 
ai  loro  contemporanei  e  ai  loro  amici,  il  Cremona  del 
"  Marco  Polo  "  accanto  a  un  Faruffini,  un  Soldini  giova- 
nile accanto  a  un  Lega,  un  de  Nittis  accanto  a  un  Mi- 
chetti  del  '77  o  deir80,  un  Mancini  di  quelli  anni  accanto 
a  un  Palizzi  o  a  un  Morelli,  avranno  nuova  luce,  perchè 
ritroveranno  la  loro  famiglia. 

A  vedere  trascurate,  anzi  escluse,  la  pittura  e  la  scul- 
tura nostre  dell'SOO  da  tutte  le  storie  dell'arte  moderna 
scritte  da  stranieri,  noi  non  gridiamo  all'ingiustìzia.  Dopo 
Canova,  nessun  artista  italiano  ha  avuto  ammiratori  e  se- 
guaci, come  egli  ebbe,  in  tutto  il  mondo.  Padrona  e  maestra 
dell'arte  per  più  d'un  secolo  è  stata  meritamente  la  Francia. 
Ma  a  mettere  un  poco  d'ordine  nella  confusione, a  ricolloca- 
re le  troppo  facili  fame  al  loro  posto  di  seconda  fila,  a  risco- 
prire ascendenze  e  discendenze,  un'esposizione  siffatta  da- 
rebbe questi  vantaggi  certi.  Primo,  proverebbe  che  in  Cre- 
mona o  Fattori,  Costa  o  Favretto,  Michetti  o  Ciardi,  Picelo 
o  Palizzi.  Segantini  o  Bianchi,  Ranzoni  o  Previati.  per  no- 
minare solo  artisti  della  seconda  metà  dell'ottocento  i[uando 
l'egemonia  francese  fu  più  potente,  noi  abbiamo  avuto 
un'arte  che  s'è  mantenuta,  dopo   tutto,    più   immune    da 


(luell'egemonia  di  quello  che  siano  riuscite  a  mantenersi 
l'arte  tedesca,  l'arte  russa,  l'arte  spagnola.  Secondo  l'espo- 
sìzione  mostrerebbe  che  la  noslra  arte  i>iù  viva  è  rimasta  più 
fedele  alla  regione  nativa  e  alla  sua  tradizione  di  quello 
che  nel  caos  delle  troppe  esposizioni  ormai  si  creda.  Terzo 
vantaggio:  rivelerebbe  agl'italiani  cólti  una  fedele  rispon- 
denza tra  la  loro  vita  politica,  sociale,  morale,  intellettuale 
e  la  loro  arte:  rispondenza  che  finora  sembra  ignota  anche 
ai  molti  che  sono  venuti  in  questi  ultimi  anni  studiando  la 
storia  della  cultura  lombarda,  veneta,  toscana,  romana,  na- 
poletana. Ouarl<i  vantaggio,  infine,  restituire  un  altro  se- 
colo alla  storia  dell'arte  nostra,  come  siamo  venuti  resti- 
tuendole l'arte  del  seicento  e  del  settecento,  che  non  è 
stata  lieve  fatica  :  ma  adesso  nessuno  la  cancella  più. 
Il   tempo  non  manca:   1924.   1928. 


LA  GALLERIA  NAZIONALE  DI  LONDRA  ha  cele- 
brato il  suo  centenario.  Feste,  discorsi,  banchetti,  con- 
gratulazioni, e  ditirambi  perfino  nei  giornali  italiani,  del 
paese  cioè  da  cui  sono  partiti  per  sempre  tanti  dei  di- 
pinti che  fanno  la  gloria  di  quella  galleria.  Si  può  es- 
sere più  gentili  e  servizievoli  di  così?  Vediamo  almeno 
di  trarre  da  questo  centenario  fatto,  si  potrebbe  dire,  a 
spese  nostre,  un  insegnamento  sul  modo  migliore  per  ar- 
ricchire musei  e  gallerie.  Di  questi  modi  il  principale  è 
sconosciuto  in  Italia:  ed  è  chiamare  i  privati  raccogli- 
tori ed  amatori  di  belle  arti  ad  occuparsi  delle  pubbliche 
raccolte.  I  "trustees"  della  National  Gallery  non  sono 
per  lo  più  né  funzionari  dello  stato  né  rinomati  storici 
d'arte:  sono  semplicemente  cittadini  pieni  d'amore  per 
l'arte  e  d'abnegazione,  magari  uomini  politici  che,  quando 
occorre,  riescono  a  muovere  l'opinione  pubblica  e  i  po- 
teri dello  Stato  con  richiami  e  sottoscrizioni  per  com- 
prare questa  o  quell'opera,  per  arredare  questa  o  quella 
sala:  spesso  fanno  al  Museo  doni  e  legati  essi  stessi.  In 
Francia,  il  museo  del  Louvre  fa  qualcosa  di  simile  con 
l'attivissima  società  degli  "Amis  du  Louvre". 

Da  noi,  il  pubblico  paghi  il  biglietto  d'ingresso;  e  basta. 
E  le  spese  per  le  eompere  e  gli  arredi  le  paghi  tutte  Io 
Stato.  Intanto,  sale  e  sale  di  gallerie  e  musei  restano  chiu- 
se per  anni  ed  anni;  in  quelle  aperte  tutti  vorrebbero 
vedere  alle  pareli  damaschi  ed  ermesini  invece  della  nuda 
calce.  Basta  pensare  alle  salette  settecentesche  nella  Gal- 
leria veneziana  dell'Accademia,  o  alle  sale  del  Botticelli 
e  di  Leonardo  agli  Uffizi.  Ma  lo  Stato  non  ha  danari;  e 
a  chiederli  al  pubblico,  cioè  agli  "amici"',  nessuno  vuol 
pensare,  perchè  Minerva  è  divina  e  non  vuole  intrusi  di 
razza  mortale.  Preferisce  la  fame.  V'è  in  Italia  molta  più 
China  e  molti  più  mandarini  e  molti  più  codini  di  quello 
che  si  creda  e  si  gridi.  Intanto,  ammiriamo  pure  la  Na- 
tional Gallery  dì  Londra  e  i  tesori  d'arte  nostra  ch'essa 
ci  fa   l'onore  di  ospitare. 


LUIGI   DAMI,  Segretario  di  Reda 
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LE  PIÙ  ANTICHE   PITTURE  DI  GEROLAMO  DA  CREMONA. 


In  quante  mai  questioni  la  verità  si  fa 
strada  a  poco  a  poco  col  tempo:  invece  di 
lasciarsi  trovar  da  chi  la  cerca,  viene  in- 
contro improvvisamente  a  chi  meno  l'a- 
spetta. Vedi,  richiedi,  indaga  ;  il  punto  di 
domanda  ficcato  dentro  la  testa  resta  sem- 
pre lì  come  un  uncino  che  non  trova  il 
suo  gancio.  Un  bel  giorno  al  posto  della 
domanda  sta  la  risposta  ;  luce  dove  era 
tenebre. 

Forse  parrà  esagerato  il  preambolo  ad 
annunciar  scoperta  tanto  piccola  come  la 
mia,  cioè  che  il  grande  polittico  della  chiesa 
di  Sant'Andrea  ad  Asola  nel  Mantovano,  o 
meglio  tra  Mantova,  Brescia  e  Cremona,  è 
opera  sicura,  anzi  la  prima  opera  di  pittura 
che  si  conosca,  del  celebre  miniatore  Gero- 
lamo da  Cremona.  Poiché,  per  quanto  rozza, 
quella  pittura  mi  piaceva  e  mi  interessava, 
era  affliggente  per  me  l'aver  dovuto,  dodici 
anni  or  sono,  quando  ero  occupato  a  farla 
materialmente  riparare,  rinunziare  a  battez- 
zarla con  un  bel  nome  d'autore  ;  e  peggio, 
aver  dovuto  tollerare,  per  non  trovar  di  me- 
glio, che  si  continuasse  a  dirla  della  scuola 
o  bottega  di  Bartolomeo  Vivarini,  mentre  né 
forma,  né  spirito,  né  colore,  la  avvicinavano 
ai  veneziani,  coi  quali  aveva  quel  tanto  di 
familiarità  che  intercede  tra  lutti  più  o 
meno  i  pittori  dell'Italia  settentrionale,  do- 
minati dal  Mantegna,  nella  seconda  metà 
del    quattrocento. 

Non  è  facile  persuadere  il  lettore  che 
un   dipinto,   tratto   fuori  dalle  incerte   attri- 


buzioni delle  maniere  e  delle  scuole,  tro- 
vando il  suo  autore,  acquista  non  solo  im- 
portanza, ma  pregio  e  bellezza.  E  come  se 
fosse  messo  in  giusta  luce  e  al  suo  buon 
punto  prospettico,  in  modo  che  soltanto  al- 
lora palesa  il  suo  carattere,  la  sua  persona- 
lità, e  legandosi  ad  altre  opere  vien  da  esse 
illuminato  e  le  illumina.  Tuttavia  è  pro- 
prio così,  e  forse  in  modo  speciale  nel  no- 
stro caso,  in  quanto  che  Gerolamo  da  Cre- 
mona pittore,  non  é  altro  che  una  genialis- 
sima  creazione  della  critica  d'arte  contempo- 
ranea. Perciò  forse  oggi  la  critica  lo  predi- 
lige anche  oltre  i  suoi  meriti.  Gerolamo 
pittore  è  stato  scoperto  dal  Berenson,  un 
giorno  verso  il  1900.  quando,  dopo  essersi 
fermato  a  lungo  ad  ammirare  le  grandi  pa- 
gine miniate  dei  graduali  del  Duomo  di 
Siena,  e  avervi  distinte,  secondo  i  primi 
documenti  pubblicati  dal  Milanesi  già  nel 
1850,  le  figurazioni  che  appartengono  a 
Liberale,  da  quelle  che  si  sapevano  di  Ge- 
rolamo, passò  a  Viterbo  davanti  alla  gran- 
de pala  manteguesca  della  Cattedrale  datata 
1472,  col  ritratto  del  buon  vescovo  mila- 
nese Settala.  Vi  riconobbe,  fatte  grandi,  la 
stessa  faccia  di  Cristo,  le  stesse  teste  di 
Santi,  gli  stessi  atteggiamenti,  le  stesse  pie- 
ghe di  vesti,  che  Gerolamo  da  Cremona  ave- 
va disegnate  e  miniate  sulle  pergamene.  Ri- 
cordo l'ammirazione  che  quella  scoperta 
destò  in  me,  poiché  anch'io  in  quegli  anni, 
ricercando  le  orme  di  un  altro  ignoto  pit- 
tore mantegnesco,  emigrato  nel  napoletano. 
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GEROLAMO  DA  CREMONA: 
VITERBO,  CATTEDRALE. 


IL  SALVATORE  E  SANTL 


GKKOLAMO  UÀ  CHKMONA;   POLITTICO. 
ASOLA  (MANTOVAi,  SA.NTAiNDREA. 


Cristoforo  Scacco  da  Verona,  mi  rodevo  at- 
torno alla  bella  pala  viterbese.  Quasi,  e 
non  del  tutto  a  torto,  come  vedremo,  se 
prudenza  non  mi  avesse  sempre  soccorso, 
la  avrei  voluta  attribuire  al  mio  autore. 
Coi  tempo,  al  nuovo  pittore  si  venne  via 
via  formando,  ad  opera  del  Cagnola,  del 
Toesca,  del  Venturi  e  dello  stesso  Berenson, 
un  bel  corredo  d'opere.  Lo  si  riconobbe,  non 
sempre  però  con  sicurezza,  dal  confronto 
con  la  pala  di  Viterbo,  divenuta  la  pietra 
del  paragone,  per  certa  grazia  originale  che 
serba  anche  attraverso  i  successivi  influssi 
esercitati  su  lui  da  Liberale  da  Verona  e 
dai  pittori  umbri  e  senesi.  Intanto  altre  de- 
liziose miniature  sue  si  ritrovavano  a  Fi- 
renze e  a  Mantova  nel  famoso  messale  della 
marchesa  Barbara  di  Brandeburgo  Gonzaga 
in  continuazione  di  quelle  del  Belbello 
da  Pavia. 

Ma  come  osservava  il  Salmi,  nell'articolo 
recente  sul  nostro  maestro,  che,  con  la  copia 
delle  illustrazioni,  ha  molto  giovato  a  far 
su  me  quella  luce  di  cui  dicevo,  nulla  si 
conosceva  sino  ad  oggi  di  Gerolamo  nella 
sua  regione  nativa.  Or  ecco  a  poche  miglia 
dalla  sua  Cremona,  un'opera  monumentale 
complessa  e  varia,  che  dobbiamo  ritenere 
della  sua  giovinezza,  la  prima  di  pittura  che 
di  lui  si  conosca.  Basta  raff^rontare  la  pala  di 
Asola  con  la  pala  di  Viterbo  (pag.  68),  per 
quanto  sia  mia  opinione  che  tra  Luna  e 
l'altra  non  corra  meno  di  un  decennio,  per 
ritrovare  lo  stesso  stile,  espresso  nel  primo 
con  rigida  semplicità,  fatto  nell'altro  più 
imponente  ed  elegante.  Basta  confrontare 
il  modo  con  cui  piantano  in  terra  le  figure 
e  il  nudo  del  Battista  con  quello  del  Santo 
Sebastiano  e  i  piedi  e  le  mani  pur  sempre 
grosse  e  grevi  e  il  ritratto  del  Papa  sotto 


il  manto  della  Protettrice  e  il  ritratto  in 
ginocchio  del  vescovo  Settala.  Né  minor  con- 
tributo portano  di  persuasivi  confronti  le 
miniature  e  le  senesi  non  meno  delle  manto- 
vane. Si  vedano  gli  Apostoli  dell'Ascensione 
nella  bellissima  pagina  del  messale  di  Barba- 
ra Marchesa  {pag.  HI)  e  quelli  intorno  alla 
Vergine  della  Misericordia  nella  tavola  cen- 
trale del  polittico  di  Asola;  si  vedano  i  divoti 
che  pregano  sotto  il  manto  della  Protettrice 
divina  e  i  santi  dellOgnissanti  che  a  mani 
giunte  cantano  osanna  [pag. 80).  Osserviamo 
le  belle  scene  dei  codici  senesi  :  le  due  che 
pubblichiamo  ed  altre  come  il  Miracolo  di 
Cana,  l'Elemosina,  il  Corpus  Domini  col  Ve- 
scovo cui  aprono  e  alzano  gli  accoliti  il  man- 
to, simile  a  quello  della  Vergine  e  troveremo 
le  stesse  forme  e  le  stesse  stilistiche  defor- 
mazioni di  teste,  e  tante  e  tante  altre  so- 
miglianze che  mi  par  inutile  enumerare. 
La  ricchezza  di  riproduzioni  delle  nostre 
riviste  oggi  ci  facilita  il  compito.  Manca 
però  l'elemento  essenziale  del  colore,  che 
confrontando,  ad  esempio,  le  carni  del  San 
Sebastiano  di  un  giallo  cotogno,  con  tutti 
i  nudi  miniati  nel  messale,  riesce  oltre  ogni 
dire  persuasivo. 

Il  Pacchioni  che  anni  sono,  ma  quasi 
contro  voglia,  e  per  dovere  di  ufficio,  trattò 
del  polittico  di  Asola,  non  mancò  di  no- 
tare e  la  superficialità  e  le  timide  esitanze 
del  pittore,  che  segue  sottilmente  ogni  filo 
di  barba  ed  ogni  ricciolo  di  capigliatura 
senza  arrivare  alla  sintesi,  senza  cioè  ren- 
dere l'insieme  solido  e  vivo,  e  mostrando 
sempre  un  grandissimo  sforzo.  Per  poco 
che  avesse  insistito,  avrebbe  ben  potuto  defi- 
nirlo, già  allora,  come  un  miniatore  che 
di  tanto  in  tanto  dipinge  grandi  figure,  e 
gli  sarebbero   venuti  alla  mente    i    santi   e 


70 


GEROLAMO  DA  CREMONA  :  TAVOLA  CENTRALE 
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GKROLAMO  DA  CREMONA:  SAN  MARCO  E  SAN  SEBASTIANO. 
PARTICOLARE  DEL  POLITTICO  DI  ASOLA. 


le  sante  miniati  da  Gerolamo  nel  grande 
messale  mantovano,  solo  che  avesse  fatta 
ma^siore  attenzione  alle  figure  dei  dodici 
apostoli,  alternati  in  busti  e  figurette  intere, 
coi  versetti  del  Credo,  sulla  predella,  pei 
quali  Gerolamo  non  aveva  da  sollevarsi 
troppo  al  disopra  della  sua  mirabile  arte 
di   decoratore. 


Se  non  si  hanno  documenti  sicuri,  pure 
è  rispettabile  la  tradizione,  che  da  qualche 
secolo  si  ripete  ad  Asola,  essere  stata  la  «gran- 
de macchina  della  nostra  pala,  che  consta 
di  ventisette  tavole  e  tavolette  tra  grandi 
e  piccole,  chiuse  nelle  cornici  gotiche  o 
portate  sulle  cuspidi  e  che  misura  più  di 
quattro   metri   e   mezzo  di   altezza  e  più  di 
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GEROLAMO  DA  CREMONA:  SAi\T'ANTONIO  E  SANT'ANDREA. 
PARTICOLARE  DEL  POLITTICO   DI  ASOLA 


tre  di  larghezza,  la  parte  essenziale  del- 
l'aitar maggiore  nell'antica  chiesa  gotica  di 
Sant'Andrea.  Della  chiesa  antica  ancor  sus- 
siste una  bifora  con  terrecotte  del  tardo 
trecento.  Nel  1470  si  decise  di  abbatterne 
gran  parte  per  rifarla  nuova  e  nel  1472 
si  poneva  la  prima  pietra  dell'attuale,  ad 
opera  di   un  (Tuglielnio  Cremonese,  che  ne 


è  ritenuto  l'architetto,  (^ià  da  allora  l'al- 
tare gotico,  avendo  finito  di  regnare,  era 
stato  posto  in  disparte  e  conservato  come 
un  vecchio  glorioso  ricordo.  La  Vergine 
della  Misericordia  incoronata  tiene  alla  de- 
stra, nel  posto  d'onore,  il  titolare  della 
chiesa:  Sant'Andrea.  A  sinistra,  nel  primo 
luogo,  l'imjjonente  figura  di  San   Marco  col 
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GEROLAMO  DA  CREMONA:   SANT'AGATA  E  SAN   ROCCO. 
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SUO  leone,  afferma  il  douiinio  di  Venezia. 
Già  ai  25  di  luglio  del  1440  gli  Aso- 
lani  avevano  proclamata  la  Serenissima  loro 
signora,  perchè  li  difendesse  contro  le  an- 
gherie del  Marchese  di  Mantova.  Venezia 
occupa  allora,  con  volontà  di  tenerla  per 
sempre,  cotesta  validissima  fortezza,  che  si 
spingeva  tra  gli  stati   di    Mantova,   Parma, 


Cremona  e  Milano,  ardito  e  validissimo 
haluardo,  contro  cui  vennero  a  cozzare  fa- 
talmente tanti  capitani  di  ventura  e  si  ruppe 
le  corna,  nel  marzo  1516,  anche  Massimi- 
liano d'Austria  Imperatore.  Gli  storiografi 
di  Asola  vantano  a  ragione  il  grande  al- 
tare gotico,  di  certo  fatto  per  la  città  ad 
onore  dei  suoi  santi,  come   San   Giovanni 
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GEROLAMO  DA  CREMONA      PREDELLA  DEL  POLITTICO  DI  ASOLA. 


Grisostomo  che  ne  era  il  primitivo  patrono 
e  i  santi  Sebastiano,  Lorenzo,  Agata,  Rocco 
e  Antonio  abate,  che  già  vantavano  ivi 
ahari  o  chiese,  come  un  dono  del  buon 
governo  veneto,  che,  riconoscente  del  de- 
voto amore  degli  Asolani,  ne  aveva  dato 
incarico  a  qualche  suo  munifico  Provve- 
ditore. Concordano  poi  tutti  nel  fissare  tra 
il  1440  e  il  1470  i  termini,  entro  i  quali 
la  bella  opera  doveva  esser  stata  compiuta. 
Ma  da  ciò,  a  concludere  senz'altro  che  l'o- 
pera fosse  stata  fatta  a  Venezia  e  da  arti- 
sti veneziani,  corre  assai.  Pure  da  cotesto 
amore  per  Venezia  e  da  cotesta  persuasione, 
sono  stati  traviati  sino  a  qui  quanti  si  oc- 
cuparono della  grande  ancona  asolana.  Raf- 
forzava tale  persuasione  la  ricca  cornice 
coi  suoi  archetti  trilobati  introflessi  e  i  pi- 
lastrini e  le  borchie  e  le  foglie  e  i  ricami 
geometrici.  Non  si  può  negare  che  il  tipo 
sia  prettamente  veneziano,  benché  con  certa 


pesantezza  provinciale.  Ma  lo  stile  e  l'u- 
sanza si  erano  diffusi  in  tutte  le  terre  del 
dominio,  ed  è  poi  risaputo  che  gli  stessi 
intagliatori  di  maggior  bravura  venivant)  da 
fuori  e  molto  spesso  dalla  Romagna  e  da 
altre  provincie  limitrofe  a  Venezia. 

Nella  serie  dei  documenti,  che  si  rife- 
riscono al  prezioso  messale  mantovano,  dopo 
quelli,  dal  1448  al  1461,  che  riguardano 
e  precisano  l'opera  goticissima  indefessa  del 
Belbello  da  Pavia,  segue  la  lettera  della  Mar- 
chesa Barbara  al  figlio  Francesco  Gonzaga 
diretta  a  Milano  o  a  Pavia,  del  10  novem- 
bre 1461,  nella  quale  anzitutto  ella  dà  rice- 
vuta della  parte  del  messale  che  il  figlio 
le  inviava  da  Pavia,  naturalmente  ornata 
dal  miniatore  pavese,  e  poi  soggiunge  :  "  E 
"  perchè  qui  ne  è  stato  proposto  un  zovene 
"  di  questa  terra  el  quale  minia  molto  bene, 
"  havemo  deliberato  fare  compire  a  lui  esso 
"  messale  et  cussi   havemo  comisso  ad  An- 
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"  drea   Mantefina  che  si   accordi  con  lui  et 
"  non  daremo  più   fatica  al  Belbello  '*. 

Nel  famoso  messale,  in  aggiunta  alle  molte 
e  bellissime  figurazioni  gotiche  del  Belbello, 
ne  abbiamo  molte  altre  che  colmano  le  la- 
cune e  completano  il  volume.  Sono  tutte 
di  un  altro  miniatore  solo,  tolta  l'intrusione 
di  un  inabile  aiuto  miniatore,  che  è  pre- 
cisamente della  seconda  metà  del  quattro- 
cento, decisamente  mantegnesco.  Dubitare 
perciò  che  il  "  zovene  che  minia  lodevol- 
mente "  sia  Gerolamo  da  Cremona,  quando 
le  miniature  del  messale,  per  confronto  coi 
codici  senesi,  a  lui  si  attribuiscono  senza 
dubbio,  mi  par  assolutamente  fuor  di  luogo. 
Di  "  questa  terra  ",  a  confronto  del  Belbello, 
nato  e  residente  a  Pavia,  poteva  pur  esser 
detto  un  giovane  nativo  di  Cremona,  che 
aveva  lavorato  in  quella  terra  di  Asola, 
che  i  Gonzaga  ritenevano  pur  sempre  cosa 
loro  e  poi  forse  a  Mantova.  Se  Andrea  Man- 


tegna  accettava  il  carico  di  dirigerne  l'o- 
pera, è  più  probabile  che  egli  già  conoscesse 
il  giovine  e  che  lo  avesse  egli  proposto  alla 
marchesa,  anziché  la  marchesa  a  lui.  Ora 
tutti  convengono  che  qualità  precipua  di 
Gerolamo  da  Cremona  è  di  aderire  con  ge- 
nialità, sia  pure  con  mezzi  del  tutto  diversi, 
e  inadeguati,  alla  forma  e  allo  stile  del  Man- 
tegna.  •  Gerolamo  da  Cremona,  scrive  il 
Toesca,  comprese  V  arte  di  Andrea  Man- 
tegna  assai  meglio  e  in  modo  più  diretto 
che  Liberale  da  Verona,  giungendo  a  ve- 
dere così  acuto  e  fermo  da  essere  tra  i  più 
fedeli  discepoli  del  maestro  "'.  È  noto  che 
Andrea  Mantegna  fissò  la  sua  dimora  a  Man- 
tova, sul  finire  del  1460  ;  ed  è  del  pari  do- 
cumentato che  nel  1467  Gerolamo  da  Cre- 
mona era  già  a  Siena  con  Liberale  da  Verona, 
e.  per  quanto  si  sa,  non  fece  più  ritorno 
in  Lombardia.  Ora  non  solo,  come  si  disse, 
nell'ancona   di   Asola  sono  evidenti    irli    in- 
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i;erolamo  da  Cremona  :  messale  di  Mantova, 
ognissanti. 


segnamenti  del  Mantegna,  ma  si  può  preci- 
sare che  sono  tratti  dalle  opere  prime  del 
maestro.  Egli  era  venuto  a  Mantova  a  dipin- 
gere anzitutto  la  cappella  di  Palazzo  col 
vanto  e  coi  ricordi,  vivi  nei  disegni  e  forse 
nei  cartoni,  degli  affreschi  padovani  e  del- 
l'ancona di  San  Luca  e  del  trittico  di  San 
Zeno,  che  probabilmente  i  Gonzaga  otten- 
nero fosse  portato  a  Mantova.  Per  quanto 
irrigidite  nel  segno  calligrafico  del  minia- 
tore, le  teste  dei  santi  apostoli  Pietro  e 
Paolo  della  tavola  centrale  di  Asola,  ricor- 
dano quelli  di  San  Zeno  e  gli  angeli  vo- 
lanti che  incoronano  la  Vergine  risentono 


della  derivazione  mantegnesca  ;  ma  special- 
mente nei  santi  in  tutta  figura  della  prima 
fila,  il  Mantegna  si  rivela  come  colui  che 
solo  poteva  insegnare  tanta  monumentalità 
di  figure  e  di  atteggiamento.  Il  Sant'An- 
drea, oltre  che  i  santi  della  pala  di  San 
Luca  a  Brera,  ricorda  il  Sant'Iacopo  degli 
Eremitani,  mentre  il  San  Marco,  anche  nel 
panneggio,  è  veramente  degno  del  maestro  e 
il  San  Sebastiano  non  è  che  un  riflesso  delle 
alte  creazioni  mantegnesche,  delle  quali 
poche  sole  ci   sono  rimaste. 

Si  può  credere  col   Kristeller  che  il  San 
Sebastiano    di    Aigueperse,   portato   via    da 
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Mantova  nel  1480,  sia  delle  prime  opere 
mantovane  del  maestro  e  nella  potenza  del 
nudo  per  alcune  parti,  tolta  la  testa,  può 
ben  essere  stato  presente  all'autore  del  po- 
littico di  Asola.  Egli  non  conobbe  invece 
la  Buissima  eleganza  dei  contorcimenti  quasi 
voluttuosi  del  nudo  martoriato  con  Tiscri- 
zione  greca  del  piccolo  quadro  di  Vienna. 
Anche  il  ])aesaggio  con  le  strade  tortuose 
e  salienti  verso  la  città  lontana,  oltre  il 
fiume   e   oltre   il   lajro,  forse   verso  Mantova 


stessa,  ben  ricorda  gli  sfondi  del  Mantegna. 
e  notevole,  per  l'amore  dell'arte  antica,  che 
dalla  Corte  mantovana  auspice  il  Mantegna 
si  diffondeva  tra  i  giovani  artisti,  è  la  testa 
marmorea  di  antico  barbaro  che  vediamo 
disegnata  a  terra,  dietro  il  martire  cristiano. 
Concludendo  per  questa  parte,  possiamo 
quindi  francamente  aff"erniare  che  se  un 
raff"ronto  stilistico  ci  ha  portati  a  dare  il 
polittico  di  Asola  a  Gerolamo  da  Cremona, 
tale   attribuzione    si    imporrebbe    anche    in 
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seguito  ad  una  spassionata  disamina  storica 
intorno  al  probabile  autore  di  educazione 
niantcgnesca,  che,  tra  il  1460  e  il  1470, 
operava  in  una  terra  del  mantovano  tanto 
prossima  a  Cremona. 

Dobbiamo  ancora  osservare  che  Giro- 
lamo, in  cotesta  sua  prima  opera  di  pit- 
tura, sia  pure  ormai  conquistato  dal  Man- 
tegna,  mentre  mostra  di  non  conoscere 
ancora  Liberale  da  Verona,  che  poi  con 
quella  sua  intemperanza  barocca  gli  in- 
fonderà vigoria  ed  impeti,  risente  deci- 
samente ancora  della  sua  prima  educazione 
cremonese,  o  vogliani  dire  lombarda.  Il 
volto  della  V  ergine,  in  quella  rigida  rego- 
larità, mi  ricorda  Michelino  da  Besozzo  e 
poi  Benedetto  Bembo.  Con  essi  Gerolamo 
ha  affinità  rilevanti  e  per  certa  sua  dol- 
ce bonarietà  e  per  quel  senso  decora- 
tivo del  panneggiare  con  leggerezza  di  tes- 
suti e  di  pieghe,  che  è  poi.  col  Boccaccino 
e  con  Agostino  da  Lodi,  tanto  caratteristico 
dei   pittori   lombardi. 

Lattribuzione  indubitabile  e  la  data,  che 
a  mio  parere  va  posta  non  molto  dopo  il 
1461  e  ad  ogni  modo  non  oltre  il  1467, 
del  polittico  asolano,  giova,  come  ho  detto, 
quale  punto  d'origine,  a  gettar  luce  anche 
su  tutte  le  opere  con  maggior  fondamento  at- 
tribuite al  miniatore  pittore,  tenendo  come 
punto  di  arrivo  la  pala  di  Viterbo  del  1472. 
L" Annunciazione  ad  esempio  della  Pinaco- 
teca di  Siena,  dal  Toesca  attribuita  al  no- 
stro pittore,  mostra,  specialmente  nella  testa 
dell'arcangelo,  quel  disegno  calligrafico  che 
tutto  arrotonda  e  schematizza  e  quel  suo 
rilievo  vacuo  e  pesante  insieme  ;  e  la  Cro- 
cifissione della  tavoletta  centrale  in  alto 
del  polittico,  per  quanto  oggi  molto  male 
andata,  conferma  il  nome  dato  all'altra  Cro- 


cefissione  già  a  Berlino  nella  raccolta  E. 
Schweizer.  Persino  nella  bella  Natività  del 
conte  Serristori.  dove  resempio  di  Libe- 
rale e  dei  maestri  senesi,  conduce  con  im- 
peti e  grazie  nuove  il  miniatore  lontano 
dalle  sue  origini  lombarde  e  mantegnesche, 
basta  il  volo  dell'angelo,  portato  dai  cheru- 
bini, a  richiamarci,  nel  guizzar  delle  mani, 
i  volanti  incoronatori  della  Vergine  di  Asola, 
con  un  tratto  che  vai  ])iù  di  una  firma  a 
confermarci   l'autore. 

Forse  Gerolamo  da  Cremona  morì  pre- 
maturamente e  non  lasciò  perciò  oltre  i 
Graduali  della  Libreria  senese,  altri  docu- 
mentati ricordi  di  se  ;  ma,  a  mio  credere, 
egli  deve  aver  avuto  degli  scolari,  ed  aiuti 
condotti  seco  dalle  grandi  città  nostre,  dove 
ferveva  tanto  giovanile  amore  d'arte  intorno 
al  Mantegna,  per  avviarli  a  quel  largo  paese 
di  esportazione  che  era  allora,  per  i  nostri 
maestri  settentrionali,  l'Italia  centrale  oltre 
Firenze  e  il  Regno.  Uno  forse  di  cotesti 
allievi  è  quel  Cristoforo  Scacco  da  Verona 
che  in  Campania,  sulla  fine  del  quattrocento 
lasciò  tante  opere,  e  in  cui  è  pur  così  vital- 
mente presente  il  ricordo  del  Mantegna.  Già 
molti  anni  sono,  come  accennai,  mi  avevano 
fermato  alcune  consonanze  tra  le  opere  del 
maestro  veronese  e  la  pala  viterbese  allora 
adespota,  consonanze  che  andavano  oltre 
quella  speciale  forma  dei  grandi  nimbi  rag- 
gianti che  si  levano  dietro  le  teste,  come 
delle  mezze  lune  :  singolarità,  dimenticavo 
di  notarlo,  che  dovevamo  rilevare  nel  con- 
fronto tra  l'ancona  asolana  e  la  pala  viter- 
bese. Cristoforo  Scacco,  dilungandosi  da  Val 
di  Po  sempre  più  giù  per  l'Italia  a  rag- 
giungere il  Regno,  passò  probabilmente  an- 
che per  le  Marche  e  ammirò  la  ricchezza 
delle   pale    del    Crivelli  :   tuttavia,    se    con- 
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asolano  e  della  pala  viterbese,  non  possiamo  il  dominio  possente  di   Andrea   Mantegna. 

m  GINO  FOGOLARI. 


LE   MAIOLICHE  DEL  MUSEO  CIVICO  DI    BOLOGNA. 
II.    -    LE    MAIOLICHE    DI    FAENZA. 


Le  maioliche  faentine  della  collezione 
bolognese  ben  rappresentano  la  produzio- 
ne delle  celebri  officine  e  formano  un  gruppo 
importante  per  alcuni  superbi   esemplari. 

Uno  di  questi,  primo  per  ordine  di  tem- 
po, è  un  grosso  boccale  {pdg-  86)  dì  ca- 
rattere amatorio 0>.  Sul  davanti  è  una  fi- 
gura di  donzella  in  abito  scollato,  con  la 
freccia  simbolica  d'amore  infissa  nel  petto. 
In  due  cartigli  posti  ai  lati,  sono  la  pa- 
rola ••  Amore  "  e  la  data  1499.  Nel  ro- 
vescio, sotto  l'ansa,  è  un  altro  cartiglio  in 
cui  è  ripetuta  la  data,  e  sull'ansa,  pure  in 
un  cartiglio,  è  la  lettera  ì  .  La  pittura  di 
questo  boccale,  fatta  alla  brava,  è  assai 
fine  e  per  essa  è  stata  usata  tutta  la  gamma 
coloristica  delle  fornaci  faentine,  eccetto  il 
colore  rosso  (2),  con  predominanza  di  un 
bel   cobalto   denso  e  brillante. 

La  finezza  e  bellezza  di  questo  pezzo  non 
è  sfuggita  ai  critici  d'arte  (^),  e  di  recente 
Gaetano  Ballardini,  che  concorda  con  il 
Leverton  nell' associarlo  al  piatto  faentino 
della-  raccolta  Leverton  (rappresentante  il 
doge  Agostino  Barbarigo  che  m<)Stra  un 
carico  di  denaro  su  una  gab'a  pronta  a  sal- 
pare, episodio  riferentesi  alla  calata  di 
darlo  Nili  in  Italia)  fa  su   esso   interessanti 


deduzioni  circa   il   suo  autore. 

Senza  intrattenerci  su  queste,  per  evi- 
tare incerte  supposizioni,  senza  pronunziar- 
ci sull'ipotesi  che  la  sigla  ì  ,  posta  sull'ansa 
di  quel  piatto,  si  riferisca  a  Venezia,  sede 
della  fornace  condotta  dai  faentini  Matteo 
e  Tommaso,  alla  quale  si  attribuisce  il  piatto 
Leverton,  o  a  qualche  pittore  faentino  del 
tempo  avente  il  nome  con  quell'iniziale,  ci 
basta  oggi  aver  qui  pubblicato  un'ottima  ri- 
produzione di  questo  pezzo  d'eccezione, 
nella  speranza  che  presto  per  quell'  o- 
pera  di  illustrazione  che,  purtroppo  in 
pochi,  facciamo  delle  maioliche  italiane,  si 
possa  dire  una  parola  risolutiva.  Il  vaso  fu 
certo  un  donativo  in  qualche  sontuoso  e 
gentile  matrimonio  della  fine  del  quattro- 
cento. 

Uno  dei  piatti  {^pa^.HT)  più  notevoli  della 
collezione  bolognese  è  quello  (dm.  0,42)  rap- 
presentante la  scena  simbolica  della  "  Fon- 
tana d'amore  ".  La  scena  centrale  è  eseguita 
con  i  colori  azzurro,  verde  accordato  in 
varii  toni  e  rosso-ferraccia,  con  il  quale 
ultimo  è  colorita  la  base  su  cui  posa  la 
fontana  e  il  disotto  dei  piatti  di  essa  :  a 
quei  colori  sono  date  abilissime  sovrappo- 
sizioni  e   sfumature  di  bianchetto.  Il  piatto 
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però  non  é  del  tutto  ben  riuscito  come  cot- 
tura, essendo  stati  i  colori,  e  specialmente 
quelli  delicati  delle  figure.  man<;iati  qua 
e  là  dal  fuoco.  Nelle  pareti  del  cavo  è  una 
fascia  con  baccellature  decorate  alternati- 
vamente, nel  loro  interno,  di  <;ialIo  e  gial- 
lolino    e    intramezzate    da    graziosi    fiorami 


in  azzurro.  L'ornato  della  tesa  è  di  bellis- 
simo effetto,  e  colorato  con  tecnica  diffi- 
cile e  caratt<'ristica  ;  il  suo  motivo  è  a  cor- 
nucopie, alternate  a  girali,  fra  cui  sono  fi- 
gure di  amorini,  gattopardi,  cani,  conigli 
ed  uccelli,  eseguiti  e  colorati  minuziosa- 
mente. 
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Come  abbiamo  già  detto,  la  tecnica  di 
que&ta  decorazione  non  è  comune  ;  infatti 
il  disegno  di  essa  è  stato  formato,  lasciando 
scoperto  il  campo  bianco,  mediante  tratti 
in  zafferà  di  un  turchino  quasi  nero.  I 
contorni  della  decorazione  e  desìi  animali 


sono  d'un  azzurro,  o  cobalto,  più  fluido,  e 
perciò  più  chiaro.  I  corpi  dei  gattopardi  e 
dei  cani  sono  coloriti  in  giallolino  e  punteg- 
giati di  azzurro;  così  anche  le  penne  dei 
cardellini,  sono  in  bianchetto,  giallolino  e 
azzurro.   Particolare   coloristico    molto   im- 
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portante  è  il  rosso  dato  nei  collari  dei 
cani  e  dei  gattopardi  e  nei  becchi  degli 
uccellini.  Le  figure  degli  altri  animali,  tol- 
ta quella  di  un  coniglio  eseguita  in  bian- 
chetto, verde  accordato  e  giallolino,  sono 
d'azzurro. 


Il  rovescio  del  piatto  ha  nella  tesa 
e  nelle  pareti  baccellate  del  cavo,  una 
tipica  decorazione  floreale  a  fiorami  d'az- 
zurro e  sul  fondo,  entro  un  cartiglio  appena 
accennato  con  tratti  irregolari,  di  cui  alcuni 
formano  nella  parte  superiore  un   segno  a 
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forma  di  piccola  bandiera  O  è  la  data  :  1513 
a  di  13  agosto.  Questo  esemplare,  interes- 
santissimo, presenta  caratteri  faentini  :  ma 
perchè  la  sua  tecnica  si  stacca  da  quella 
comune  nei  lavori  di  Faenza,  e  per  la  so- 
miglianza e  la  coincidenza  che  si  ha  molte 
volle  fra  i  caratteri  delle  maioliche  di  Faenza 


e  quelle  di  (^afaggiolo.  esso  è  stato  anche  at- 
tribuito a  Cafaggiolo  (■^).  Anche  noi  siamo  di 
avviso  che  il  piatto  abbia  ancora  bisogno 
di  essere  studiato,  prima  che  si  possa  giu- 
dicarlo in  modo  definitivo,  ma  non  ci  sem- 
bra che  per  ora  esso  possa  essere  attribuito 


90 
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sopratutto  caratteri  faentini,  quali  sono  Tah- 
bondanza  dell'azzurro,  la  speciale  tecnica 
coloristica,  il  tipico  colore  rosso,  dato  in 
piccoli  e  pochi  particolari,  le  decorazioni 
del  rovescio  e  infine  la  data  postavi  se- 
guendo r  uso,  che  si  aveva  nelle  officine 
faentine  del   primo  (piarlo  del  cin(piecento. 


di  segnare  anche  il  giorno  in  cui  il  piatto 
veniva  terminato.  Qualche  incerta  somi- 
glianza stilistica  con  prodotti  di  Cafaggiolo, 
la  decorazione  del  rovescio,  vagamente  so- 
migliante a  quella  posta  sui  piatti  di  quella 
fabbrica  detti  dlUt  poriclhtiiti,  che  fu  molto 
usata    da   Jacopo   Fattorini  ('''.  non   bastano 
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per  far  ritenere  queiresemplare  un  prodotto 
della  fornace  mugellana.  Perciò  fino  a  che 
non  sia  possibile  un  confronto  con  qual- 
che maiolica  del  medesimo  stile,  ed  opera 
certa   di   Cafaggiolo,   propendiamo,   per   le 


ragioni  suesposte,  a  ritenere  questo  pezzo 
interessantissimo  opera  faentina. 

Il  Museo  di  Bologna  ha  pure  varii 
piatti  faentini  storiati,  alcuni  dei  quali 
presentano    un    alto  interesse   artistico.  In 
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uno  di  essi  (  pdg.  HH  )  è  rappresentato 
•'  Gesù  davanti  a  Pilato  •.  Questa  scena  è 
di  una  fattura  molto  fine;  il  suo  disegno 
è  accurato  ed  efficace,  la  prospettiva  è  bella 
e  di  buon  effetto;  sobria  e  sapiente  è  la 
disposizione  dei  colori,  fra  i  quali,  secondo 
l'uso   faentino,   domina   l'azzurro   dato   con 


grandissima  maestria.  Le  lumeggiature  sono 
ottenute  lasciando  scoperto  il  bianco  del 
fondo.  Nel  rovescio  v'è  una  caratteristica 
decorazione  a  squame  di  azzurro  e  giallo, 
usata  spesso  dalla  fornace  di  Ca'Pirota,  e  nel 
centro  quello  speciale  disegno  ad  intreccio 
da  alcuni  supposto  una  marca  (vedi  Argnani 
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op.  cit.),  ma  che  si  riscontra  molte  volte 
essere  stato  usato  come  puro  ornamento. 
Un  eseni])lare  tipico,  e  certo  fra  i  più 
belli  di  questa  fabbrica  è  quello  rappre- 
sentante "  L'incoronazione  di  Carlo  ^  " 
ipfig.  H9).  Come  l'altro  della  collezione 
Leverton  già  citato,  esso  è   un  pezzo  d'ec- 


cezione. Maioliche  che  riproducano  avve- 
nimenti storici,  non  sono  rare,  ma  esse 
erano  in  genere  destinate  a  qualche  per- 
sonaggio importante  e  perciò  sempre  di 
grande   valore   artistico. 

Nel   nostro,  che  è  c<jncavo  ma  tion  sco- 
dellato,  bellissima   è    la    prospettiva,   accu- 
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PIATTO  CON  SCENA    RAPPRESENTANTE    ••GESH  FRA  I  DOTTORI' 
FAENZA.   SECONDA  METÀ  DELSEC.  \VI  -  BOLOGNA,  MISF.O  CIVICO 


rati  i  paneggiamenti,  e  la  maestria  del 
pittore  è  specialmente  evidente  nella  fat- 
tura delle  faccie  delle  figure,  alcune  del- 
le quali  sono  meravigliose  per  finezza  e 
per  naturalezza.  Si  può  perciò  considerare 
una  delle  più  belle  opere  prodotte  dalle 
fornaci    faentine,    per    (pianto    in    esso    non 


si  riscontri  nessuno  di  quei  virtuosismi 
di  tecnica  (per  esempio  qualche  partico- 
lare eseguito  in  colore  rosso)  che  spesso 
si  notano  negli  esemplari  più  belli  di  Ca' 
Pirota. 

L'Argnani(")    crede   il   piatto  dipinto  da 
G.  B.  Utili,  altri  invece  l'attribuiscono  all'ar- 
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lista  faentino  che  si  firma  F.  R.  Ma  se  è  incerto 
i'antore  della  storia  f***,  e  anche  se  i  caratteri 
delia  fabhrica  non  fossero  evidenti,  la  scritta 
FATO  IN  FAENZA  IN  C\XA  PIROTA  posta 
nel  fondo  del  cavetto  del  rovescio  {pag.  90) 
(nella  cui  tesa  è  una  caratteristica  decora- 
zione a  mascheroni,  testine  d'angelo  e  girali 


in  giallo)  toglie  ogni  dubbio  sul  suo  luogo 
di  origine.  La  fattura  di  questa  maiolica 
si  può  assegnare  al  1530  anno  in  cui  fu 
coronato   in   Bologna   Carlo   V. 

Altri  esemplari  tipici  dell'officina  di  Ca' 
Pirota,  sono  tre  piattelli  scodellati,  di  cui 
due  frammentari,  che  hanno  nel  cavetto,  su 
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FRITTIERA  CON  DECORAZIONE  "A  nlARTIERE   '   E  .NEL  CENTRO  IN 
AMAZZONE  -  MAESTRO  VIRCILIOTTO  CALAMEILI. 


fondo  berettino,  uno  stemma  inquartato  e 
decorazioni  in  soprabianco.  Nella  tesa , 
su  ftindo  di  cobalto,  sono  mascheroni  e 
{rrotteschi  eseguiti  in  azzurrino  su  cobalto. 
Questi  tre  esemplari,  di  cui  qui  ne  pub- 
blichiamo uno  {pog.  9i)  sono  finissimi  e 
rappresentano   un   tipo  ben    determinato  e 


caratteristico,  per  la  sua  tecnica  e  il  suo 
stile,  di  ceramica  faentina,  prodotto  spe- 
cialmente nella  celebre  fornace  che  i  Pi- 
rotti  avevano  nella  parrocchia  di  San  Vi- 
tale. Riproduciamo  anche  un  boccale  (pa- 
gina 92)  che  ha,  su  fondo  di  cobalto,  una 
decorazione  con  cornucopia,  fruttiera  e  ma- 
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scheronr.  Non  molto  fine  per  tecnica,  ci 
dà  la  fonila  tij»ica  dei  pezzi  di  ceramica 
corrente  della  metà  del  X\  I  secolo  (in  un 
tartifilio  porla  la  data  1533):  ma  esso  è  infi- 
nitamente suj)eriore.  jier  la  fattura  e  per 
la  lucidezza  e  tenuità  defili  smalti,  ai  pezzi 
del  medesimo  genere  che  si  producevano 
in   quell'epoca   nelle   altre  città    d'Italia. 

Nel  Museo  di  Bologna  sono  poi  varie 
altre  maioliche  faentine  che,  se  non  rag- 
giungono la  grande  finezza  e  perfezione  dei 
pezzi  migliori,  hanno  pure  J>regi  tecnici  e 
stilistici,  e  si  prestano  a  osservazioni  assai 
importanti  per  la  storia  della  maiolica  pro- 
dotta dalle  officine  minori.  In  questo  gruppo 
primeggia  un  grande  piatto  con  l'episodio 
di  "  David  che  abbatte  Golia  "  che  si  svolge 
in  una  scena  di  guerra  (pog.  93).  In  alto 
è  la  scritta:  Gioiachiiie  Posano  signore  de 
caos  Ambasatore  mostre  de  coso  del  re  Crlii- 
slionisimo,  con  lo  stemma  di  questo  perso- 
naggio, che  è  il  committente  del  piatto.  La 
scena  è  assai  movimentata,  ma  il  disegno 
neir  insieme  e  nei  particolari,  è  assai  scor 
retto.  I  colori  sono  tipici  di  Faenza;  notevole 
il  berettino  del  fondo,  e  l'azzurro  e  l'azzur- 
rino che  primeggiano  su  gli  altri.  Nel  ro- 
vescio, su  fondo  berettino,  è  una  deco- 
razione a  zone  concentriche  di  fogliami  in 
giallo  e  cerchi.  |»ure  concentrici,  in  cobalto 
e  giallolino.  Onesto  piatto  stilisticamente  fa 
gruppo  con  un  altro  in  cui  è  rappresentata 
'•  La  presa  di  Cartagine  **.  riprodotto  dallo 
Zschille  C). 

Altri  due  piatti  possono  associarsi  fra 
loro.  Uno  rapjjresenta  "  La  morte  di  Lu- 
crezia' (pog-  94).  Il  colore  predominante  è 
l'azzurro  :  ma  l'opera  in  se  stessa  è  ben  me- 
diocre, se  si  c*>nfronta  con  le  più  belle  che 
abbiamo  esaminato.   Il  rovescio   è   decorato 


a  rombi  e  linee  degradanti  di  giallo  e  az- 
zurro e  nel  centro  una  stella  a  otto  raggi 
composti  da  quattro  linee  intersecantesi. 
L'altro  piatto  faentino  della  medesima  fab- 
brica, come  ci  dimostra  anche  la  precisa 
decorazione  del  rovescio,  rappresenta  "  Gesù 
fra  i  dottori  ■"  (pog.  9.5).  La  scena  è  abba- 
stanza mossa,  ma  non  vi  si  riscontra  né 
accuratezza  né  bellezza  di  disegno  o  di  tec- 
nica. Anche  la  prospettiva  è  poco  accurata. 
Nel  rovescio,  nel  centro  del  cavetto,  é  di- 
pinto  un   boccale  '^^\ 

Un  altro  piatto  faentino  (ffog.  96),  con 
scena  rappresentante  "  Fanciulli  musici  e 
porta  fiaccole  '"  ha  una  caratteristica  e 
una  tecnica  del  tutto  speciali.  Infatti  i  putti 
sono  dipinti  con  tratti  irregolari,  che  danno 
specialmente  ai  volti  un'aria  caricaturale, 
ma  franchi  e  decisi.  Questo  esemplare,  che 
può  considerarsi  un  prodotto  dipinto  in 
qualche  minore  fornace  della  prima  metà 
del  secolo,  ha  il  rovescio  a  zone  e  cerchi 
concentrici   in  giallo   e  in  azzurro. 

Terminiamo  la  rassegna  delle  maioli- 
che faentine  della  collezione  bolognese,  tra- 
lasciandone alcune  minori,  col  riprodurre 
una  fruttiera  baccellata  nel  corpo  e  nel 
bordo,  che  ha  nella  tesa  una  decorazione 
eseguita  con  fogliami  in  giallo,  giallolino, 
verde,  azzurrino  e  colorito  (pag-  97).  Nel 
centro  è  la  figura  di  un'amazzone  (?).  Nel 
rovescio,  entro  il  piede,  è  una  sigla  e  nelle 
altre  parti  sono  tratti  di  azzurro  e  di  giallo. 

Per  quanto  i  colori  sieno  leggermente 
sbavati  per  la  cottura  non  riuscita,  questo 
pezzo  può  considerarsi  esenqjlare  tipico 
delle  maioliche  con  decorazione  detta  "  a 
quartiere  ',  che  a  Faenza,  nella  seconda 
metà  del  secolo  X\  I,  si  producevano  in 
jiran   numero. 
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La  sigla  f  '   posta  nel  suo   rovescio  ci  ri- 
vela il  nome  deirautore  :    maestro   V  irgilio 


(1)  K  nolo  il  gentile  uso  cinquecentesco,  che  tanto  in- 
cremento dette  all'arie  ceramica  dell'epoca,  secondi»  il  (jua- 
Ic  il  fidanzato  donava  alla  promessa  sposa  un  piatto,  una 
fiasca  o  un  boccale  in  cui  era  il  ritratto  della  fidanzata 
o  il   suo  nome  o  motti  amorosi   e  simbolici. 

(2)  (Questo  colore  nelle  maioliche  si  riscontra  ben  ra- 
ramente e  solo  pochi  maestri  faentini  e  poche  officine 
italiane  seppero   darlo. 

(3)  Esso  è  stato  già  citato  e  più  volte  ne  è  stata  pubbli- 
cata la  fotografia,  ma  piccola  e  presa  in  modo  da  dare 
contorni  caricaturali  alla  figura  centrale.  Il  primo  a  pub- 
blicare questo  boccale  fu  il  ^WLLIS.  (Figure  design  and 
other  forms  of  nrnanientalions  in  \l  th.  lenliiry  ila- 
lian  maiolica,  pag.  27):  e  quindi  il  LEV  ERTON  (/4nv 
llalian  Maiolica  Piate  in  "  Burlington  Magazine  "",  June, 
1922),  e  il  B.\LLARDIM  (L'insigne  "piatto  Leverton"' 
con  un  episodio  della  spedizione  di  Carlo  fili  in  Italia 
in  "Faenza",  luglio  dicembre,  1922.  pag.  131,  tav.   III). 

(4)  L"  AKG.NAIVI  (//  Rinascimento  delle  ceramiche 
maiolicale  in  "  Faenza  "',  pagg.  20  21)  lo  crede  un  P  ta- 
gliato e  vede  due  altri  P  tagliati  nei  segni  irregolari  che 
eono  a  destra:  ma,  francamente,  ci  sembra  che  occorra 
molta  buona  volontà  per  giungere  a  ijuesta  interpretazione. 

(5)  Ci  ha  comunicato  questo  il  direttore  del  Museo  di 
Bologna.  Per  quanto  sappiamo,  opinioni  su  questo  pezzo 
non  sono  stale  mai  pubblicate. 

(6)  Jacopo  Fattorini  lavorava  con  quella  tecnica  in  Ca- 


Calamelli,  detto  \  irgiliotto,  che  aveva  un'as- 
sai accreditata   bottega. 

ALESSANDRO  DEL  VITA 

faggiolo  nella  seconda  metà  del  Cinquecento  cioè  in  epoca 
ben  diversa  da  quella  in  cui  venne  dipinto  il  piatto  del 
Museo  di    Bologna. 

(7)  Op.  e  pag.   cit. 

(S)  Non  ci  sentiamo  di  seguire  il  vezzo  comune  adden- 
trandoci nella  selva  delle  ipotesi,  senza  possedere  clementi 
sicuri  di  giudizio.  Preferiamo  invece  limitarci  a  pubbli- 
care questo  bellissimo  pezzo  nella  speranza  di  favorire 
qualche  importante  associazione  o  identificazione. 

(9)  Kalalog  der  Italianiscke  Maiolichen  von  Otta  »«/i 
Falke. 

(10)  L'ARGNANI  rop.  cit.  pag.  21).  crede  tanto  questo 
boccale  che  la  stella  posta  nel  cavetto  dell"  altro,  sieno 
due  marche  di  fabbrica.  Propendiamo  per  ritenerli,  piutto- 
sto che  marche  vere  e  proj»rie,  segni  decorativi  con  i  quali 
i  pittori,  (juasi  sempre  variando,  ornavano  alla  brava  i  ro- 
vesci dei   loro  piatti. 

(11)  L'ARGNANI  (op.  cit.  21),  cita  questa  fruttiera  e 
ne  riporta  la  marca  VK  AF.  A  pag.  23.5  ripi>rta  un'altra 
marca  somigliante  (che  crediamo  non  sia  perfettamente 
corrispondente  alla  vera)  certamente  uguale  a  (|uclla  della 
fruttiera  faentina  a  lui  favorita  dal  signor  Molinier 
che  era  in  un  piatto  della  collezione  Castellani.  Queste 
sigle  si  possono  attribuire  con  sicurezza  a  maestro  Vir- 
giliotto.  Vedi  a  questo  proposito  l'articolo  di  G.  BALLAR- 
DINI  in  "Rassegna  d'Arte",  1916,  III. 


FRANCESCO    MOCHI. 


Francesco  Mochi  è  un  grande  dimenti- 
cato. Bisogna  rialzarlo  al  posto  che  gli 
spetta.  E  la  sua  legittima  situazione  sto- 
rica può  essere  indicata,  se  non  dimostrata, 
in  poche  parole. 

Verso  il  1575  i  due  ultimi  grandi  scul- 
tori di  cànoni  cinquecenteschi,  Alessandro 
Vittoria  e  Giambologna,  e  più,  giustamente, 
il  secondo  dominavano  l'Italia,  avendo  data 
compiuta  espressione  di  sé;  quel  che  fecero 
dopo  non  mutò  le  posizioni.  Ora  da  quella 
loro  scultura  a  quella  del  Bernini,  dal 
1575,    mettiamo,    al    1625,    per    cinquan- 


tanni, secondo  l'opinione  corrente  fino  a 
poco  tempo  fa,  non  ci  sarebbe  stato  nulla, 
o  quasi.  Senza  transizione  né  prepara- 
zione apprezzabili,  la  scultura  barocca  sa- 
rebbe uscita  tutt'armata  dal  cervello  di  Gian 
Lorenzo. 

Ma  oggi  sappiamo  invece  che  quel  pe- 
riodo fu  fervido,  anche  in  scultura,  di 
ricerche,  di  mutazioni,  d'un  balenare  di 
pensieri  nuovi.  E  che  alcuni  artisti  non 
volgari  prepararono  l'avvento  del  dio.  Lino 
di  questi,  in  fondo,  non  era  mai  stato 
dimenticato  sebbene  più  contato  per  i   suoi 
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FRANCESCO  MOCHI:   LA  VERGINE  ANNUNZIATA. 
ORVIETO,  MUSEO  DELL'OPERA. 


FKANCESCO  MOCHI:   ANGELO  A^^U^ZIANTE. 
ORVIETO,  MUSEO  DELL'OPERA. 


attacclii  col  passato  che  per  quel  tanto 
di  avvenire  che  portava  in  sé,  Pietro  Tacca; 
e  lo  ricordo  in  proprio  e  nei  nomi,  nei 
nomi  cioè  di  tutti  coloro  che  lavorarono, 
lui  essendone  quasi  il  capo,  nella  hottega 
e  nell'officina  di  Giambologna  vecchio, 
dove  sempre  meglio  apparirà  quanti  ele- 
menti della  nuova  scultura  furono  elabo- 
rati :  le  porte  del  Duomo  di  Pisa,  non  fosse 
altro,  son  là  a  dimostrarlo.  Sull'acque  mor- 
te dei  secoli  affiorava  con  un  lavoro  solo, 
ma  un  capolavoro.  Stefano  Maderna.  Un 
terzo  è  stato  riportato  da  poco  alla  luce, 
Pietro  Bernini  (').  Un  quarto  vorrei  indi- 
carlo in  quel  Niccolò  Cordieri  che  dalla 
statua  di  Enrico  IV  al  Laterano  a  quella 
di  Paolo  V  a  Rimini  ha  dato  alcune  opere 
di  molta  importanza.  E  qualche  altro  an- 
cora potrà  essere  riscoperto. 

Tra  costoro  e  Gian  Lorenzo  Bernini, 
cronologicamente  e  idealmente  sta  Fran- 
cesco Mochi,  per  le  cui  mani  la  scultura 
barocca  ebbe  il  suo  capolavoro:  i  "cavalli" 
di  Piacenza.  Fin  dai  tempi  del  Baldinucci 
il  povero  Mochi  fu  confinato  tra  gli  scolari 
del  Bernini:  e  il  marchio  gli  è  rimasto (-). 
Non  si  poteva  commettere  contro  ogni  evi- 
denza ingiustizia  peggiore.  Egli  è  grande 
quanto  il  Bernini,  ed  è  prima  del  Bernini. 
Quando  egli  scolpiva  l'angelo  d'Orvieto  Gian 
Lorenzo,  attaccato  ancora  alle  sottane  della 
mamma,  aveva  cinque  o  sei  anni.  Quando 
egli  incominciava  i  cavalli  di  Piacenza,  il 
Bernini  aveva  quattordici  anni:  diconsi  anni 
quattordici.  E  la  scultura  barocca  era  creata. 

La  disgrazia  del  Mochi  fu  d'aver  com- 
posta la  sua  massima  opera  in  silenzio  e 
in  romitaggio,  in  una  piccola  città,  neanche 
la  capitale,   di   uno  stato  di  provincia.  Essa 


nell'unica  grande  fucina  e  mercato  d'arte 
di  quei  tempi,  a  Roma,  non  fu  mai  sicu- 
ramente conosciuta.  E  quando  egli  giunse 
a  Roma  la  seconda  volta,  dopo  tant'anni 
d'assenza,  capitò,  forestiero  e  solo,  nel  bel 
mezzo  di  tutte  le  camarille,  specie  berni- 
niane,  che  ebbero  buon  gioco  di  lui  e  lo 
fecero  tribolare  per  tutti  i  versi.  Tanto  egli 
è  stato  misconosciuto  che,  senza  contare 
le  storpiature  del  nome,  dal  Baldinucci  fino 
al  Reymond  è  stato  confuso  con  un  altro 
Francesco  Mochi,  figlio  dello  scultore  Ora- 
zio, scultore  anch'esso,  o  forse  più  inta- 
gliatore di  pietre  dure,  a  favore  de)  quale 
l'autentico  Mochi  è  stato  defraudato  nien- 
temeno che  delle  statue  di  Piacenza.  Sa- 
rebbero esistiti  secondo  quegli  scrittori 
due  grandi  scultori  dello  stesso  nome,  con- 
terranei e  contemporanei.  Uno  il  "  piacen- 
tino "  e  l'altro  il  "romano",  uno  quello 
dei  "  cavalli  "  e  l'altro  quello  della  "  Vero- 
nica ".  E  non  pensavano  ad  accostarli  ; 
avrebbero  veduto  che  combaciavano  (■*).  La 
biografia  dell'unico  grande  Mochi  si  salda 
infatti,  coi  due  pezzi,  a  perfezione  e  con 
facilità.   Ecco   qua   in   breve. 

Francesco  nacque  a  Montevarchi  nel 
luglio  1580*^).  Studiò  a  Firenze,  dicesi  con 
Santi  di  Tito.  Verso  i  venti  anni  dovette 
andare  a  Roma,  si  allogò  in  bottega  di 
Camillo  Mariani,  l'aiutò  in  qualche  opera, 
compiè  i  primi  lavori,  che  lo  segnalarono 
tra  i  giovani'^).  Entrato  in  relazione  con 
Mario  Farnese,  capitano  e  ferito  alla  presa 
di  Strigonia,  fu  da  questo  proposto  nel  1603 
agli  operai  di  Orvieto  per  una  delle  statue 
degli  apostoli;  e  tra  il  1603  e  il  1610,  a 
Orvieto  e  a  Roma  scolpì  l'Angelo,  l'An- 
nunziata e  il  San  Filippo  (*•).  In  questo  me- 
desimo tempo  eseguì   il  San   Matteo   all'e- 
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I   CWALLI  NELLE  PIAZZE  D'ITALIA  A  TEMPO  DEL 
MOCUI:  VENEZIA.  I  CAVALLI  DI  SAN  MARCO. 


I  CAVALLI  NELLE  PIAZZE  D'ITALIA  A  TEMPO  DEL 
MOCHI:  ROMA,  STATUA  DI  MARCO  AURELIO. 


Sterno  della  Cappella  Paolina,  a  Santa  Maria 
Maj;giore'">.  Per  intromissione  di  Mario  e 
su  tutto  del  cardinale  Odoardo  Farnese  gli 
sono  date  da  fare,  nel  1612.  le  due  statue 
che  Piacenza  voleva  elevare  al  morto  e  al 
vivente  duca.  Rimase  a  Piacenza  per  quel 
lavoro,  con  qualche  gita  a  Roma,  a  Padova, 
a  Venezia,  fino  al  1629*^).  Tornato  a  Roma 
terminò  la  statua  di  Santa  Marta  nella 
cappella  Barherini  a  Sant'  Andrea  della 
Valle,  per  la  quale  trattative  eran  dovute 
correre  anche  avanti  la  partenza  dello  scul- 
tore per  la  valle  padana  ;  e  tanto  la  statua 
piacque  al  papa  che  egli  ebbe  a  fare  anche 
un  San  Giovanni  che  doveva  andare  nella 
stessa  Cappella,  ma  che  per  opposizione  del 
Bernini  non  fu  messo  in  opera.  Nel  '29  gli 
fu  allogata,  e  verso  il  "38  era  compiuta,  la 
Santa  \  eronica  a  San  Pietro;  scolpì  il  San 
Matteo  di  Orvieto,  dal  1641  al  1644;  e 
fece  per  l'abate  di  Monte  Cassino  due  statue 
di  San  Pietro  e  di  San  Paolo  che  dopo  la 
sua  morte  non  essendo  all'abate  piaciute, 
furon   adoperate    da   Alessandro   VII    a   or- 


nare r  esterno  di  Porta  del  Popolo  (^). 
Negli  ultimi  tempi  della  sua  vita  non  fu 
fortunato.  Vi  furon  oltre  che  col  Bernini, 
dift'erenze  tra  lui  e  l'Algardi.  Al  Mochi  era 
stata  commessa  la  statua  d'Innocenzo  X  per 
il  Campidoglio,  e  l'Algardi.  valendosi  delle 
sue  relazioni  con  la  casata  del  papa,  i  Pam- 
phily,  riuscì  a  levargliela  e  attribuirsela. 
L'amicizia  tra  i  due.  che  forse  era  cemen- 
tata dalla  comune  rivalità  contro  il  Bernini, 
fu  irremediabilmente  spezzata.  I  Falconieri 
gli  dettero  a  fare  un  San  Giovanni  che 
battezza  Gesù  per  l'aitar  maggiore  di  San 
Giovanni  de'  Fiorentini  ;  ma  le  due  statue 
poco  soddisfecero  i  committenti,  e  "•  tenute 
in  poca  stima  ",  dice  il  Passeri,  "  sono  re- 
state in  abbandono  ';  né  so  che  fine  ab- 
biano fatta.  Ebbe  bottega  frequentata,  eseguì 
lavori  anche  per  Francia  e  per  Spagna;  ma 
in  mezzo  alle  amarezze  anche  la  salute  gli  si 
guastò,  e  circa  il  1655  morì(^").  "  Era  di  bel- 
lo e  venerando  aspetto  ",  scrive  il  Pascoli, 
'■  vestiva  nobilmente,  ed  accompagnando  la 
nobiltà  dell'abito  con  quella  del  tratto  preso 
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si  sarebbe  da  ognuno  che  non  ne  avesse 
avuto  notizia  per  un  gran  personaggio". 
Cioè  a  dire  che  senza  che  nessuno  gli 
avesse  mai  data  una  croce  anche  lui  era 
diventato,  come  tanti  artisti  del  suo  tempo, 
il   "  cav.   Francesco  ". 

Una  diecina  d'anni  dopo  la  morte  di 
Michelangiolo  la  scultura  italiana  cercava, 
un  po'  a  tastoni,  la  via  d'andare  avanti.  Il 
"michelangiolismo"  più  ovvio,  inteso  come 
plastica  energetica  del  corpo  umano  nudo, 
ridotto  nei  seguaci  a  un  trambusto  erculeo 
e  centauresco,  a  una  infantile  allegoria  della 
forza  e  dell'eroisnio,  era  ormai  esaurito. 
E  poiché  il  clima  storico  di  ogni  tempo  è 
uno,  le  ricerche  della  nuova  scultura  erano 
nella  stessa  direzione  di  quelle  delle  altre 
arti.  Dopo  la  linearità,  le  superfici  piane 
e  le  simmetrie  dei  quattrocenteschi,  di  cui 
fu  madre  quella  loro  lieve  architettura  pro- 
spettica; dopo  la  vasta  pacificata  plastica- 
zione sotto  regola  geometrica  a  cui,  se  certe 
formule  chimiche  potessero  avere    un    va- 


I   CAVALLI  NELLE  PIAZZE  D'ITALIA  A  TEMPO  DEL 
MOCHI:     VEBBOCCHIO,  IL  COLLEONI  A  VENEZIA. 

lore  generale  e  assoluto,  si  sarebbe  tentati 
di  ridurre  l'arte  cinquecentesca,  almeno 
quella  fiorentino-romana,  dal  tempietto  di 
San  Pietro  in  Montorio  alla  Scuola  d'Atene, 
dal  Cortile  di  Palazzo  Farnese  a  un  ri- 
tratto del  Bronzino,  ora  il  tempo  è  ve- 
nuto che  il  predominio  è  del  movimento 
del  chiaroscuro,  del  colore.  Non  dirti,  come 
da  qualcuno  è  stato  afierinato,  che  la  scul- 
tura seicentesca  è  sotto  la  guida  della  pit- 
tura contemporanea,  almeno  in  senso  di 
stretta  discepolanza  o  derivazione,  salvo 
casi  rari;  ma  non  è  dubbio  che  tutta  l'arte, 
da  una  facciata  di  chiesa  a  una  fontana  di 
giardino,   tende   ora   ad   eff'etti   pittorici. 

Per  attuarsi,  questa  scultura  barocca  restò 
fedele,  più  di  quello  che  non  appaia  a  un 
occhio  distratto  e  di  quel  che  si  dica,  non 
certo  alle  forme  raggiunte,  ma  al  nucleo 
primordiale  della  immaginazione  di  Miche- 
langiolo. Al  modo  di  concezione  quattro- 
centesco della  persona  umana  secondo  una 
determinante  unica,  un  piano  verticale  con 
pochi   e  tenui   scarti  fuor  dell'appiombo,   e 
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con  una  pcrj^i^tente  intenzione  di  fronta- 
lità (una  delle  rare  eccezioni  è  il  Col- 
Ifoiii  del  V  errocchio),  egli  aveva  t*ostituito 
la  creazione  di  masse  plastiche  nmltiple. 
ordinate  secondo  i  più  \arii  piani  dirctti\i. 
verticali,  orizzontali,  diagonali  a  ogni  grado 
di  inclinazione  :  che  con  la  loro  ricchezza 
d'intersezioni  e  di  congiungimenti,  archi- 
tettando una  nuova  umanità,  avevano  sco- 
perto all'arte  mondi  nuovi.  Questa  era  stata 
la  sua  grande  invenzione  :  da  (jui  eran 
mosse  tutte  le  conseguenze  della  sua  scul- 
tura. Ma  Michelangiolo,  il  creatore  del 
lanciatore  di  fionda  in  atto  di  riposo,  aveva 
abolito  i  valori  di  movimento  conquistati 
dal  quattrocento  fiorentino.  L'aveva  risolti 
in  pura  plasticità.  Le  torsioni  michelan- 
giolesche non  sono  mai  un  movimento  in 
atto.  Sono  un  irrompere  iniziale  di  moto, 
ma  tronco  in  pieno  sviluppo  e  fissato  per 
l'eterno  :  che  permane  pietrificato  a  sor- 
reggere masse  plastiche  ferme,  dopo  averle 
col  suo  primo  impeto  sconvolte.  Quel  che 
di  emotività  "  ellenistica  "  turbinava  in  lui, 
non  riuscì  a  vincere  e  a  disperdere  il  ri- 
gore della  superiore  disciplina  "ellenica". 
I  barocchi  procedettero  a  ritroso;  e  a 
poco  a  poco  risolvettero,  o  se  volete  dis- 
solvettero, di  nuovo  in  movimento  la  ])ura 
plasticità.  Scagliarono  nel  vortice  dell'azione, 
passionale  o  fisica,  estasi  o  esagitazioni,  le 
divaricate  e  ferme  masse  di  Michelangiolo. 
Che  cosa  lo  schema  plastico  di  Michelan- 
giolo esasperato  nel  movimento,  poteva  of- 
frire loro  per  il  raggiungimento  d'effetti  di 
chiaroscuro  è  facile  immaginarsi.  Ma  per  vo- 
lere strafare,  spesso  sconfinarono  dai  campi 
dell'arte.  Il  Mochi  no.  Primo  ad  attuare  pie- 
namente le  nuove  tendenze,  toscano  di  razza 
che  modellando   i    "  cavalli  "    dei  Farnese 


sentiva  bisogno  a  mezzo  lavoro  di  correre 
a  Padova  e  a  Venezia  per  vedere  il  suo 
Donatello  e  il  suo  Verrocchio(ll),  ebbe  vi- 
gile il  senso  dei  limiti  che  è  quanto  dire 
dell'arte.   E   non   li   oltrepassò. 

L'educazione  del  Mochi  è  tutta  fioren- 
tina e  giambolognesca.  Ne  riparleremo, 
perchè  la  cosa  risalti  meglio,  a  tempo  della 
sua  opera  massima  e  più  libera.  E  non  va 
più  in  là  dei  modi  di  Giambologna  quella 
che,  nonostante  l'evidenza  dei  documenti, 
io  mi  ostino  a  credere  la  prima  scultura 
di  lui  che  ci  rimanga,  il  San  Matteo  di 
Santa  Maria  Maggiore  a  Roma  (pag.  103J; 
prima  nella  sua  cronistoria  spirituale  se 
non  proprio  in  quella  materiale  (*-).  Per 
giudicare  metterla  a  paragone  col  San  Luca 
di  Giambologna  a  Or  San  Michele. 

Solo  che  al  lume  delle  opere  posteriori, 
è  già  percepibile  qui  una  delle  tendenze 
dominanti  di  tutta  la  scultura  del  Mochi. 
il  suo  modo  di  panneggiare;  i  lembi  e  i 
piegoni,  che  in  Giambologna  e  nei  suoi 
scolari  ricominciavano  ad  abbondare  e  a 
concedersi  qualche  svago  decorativo  fuori 
della  semplice  necessità  di  drappeggiare  i 
corpi,  in  lui  si  sollevano  dalla  cascante 
aderenza,  nelle  roteazioni  falcate  di  un 
moto  circolare.  Non  siamo  a  tanto  ancora 
nel  San  Matteo.  In  tutta  la  statua  i  panni 
hanno  solo  quasi  quel  primo  alzare  che 
un  uccello  fa  l'ali,  nel  punto  di  buttarsi 
dal  ramo;  che  non  è  ancora  il  volo,  ma 
come  un  prendere  posizione  di  volo.  E  il 
primo  cenno  netto  del  moto  scagliato  è  ap- 
pena in  basso,  nella  tunichetta  dell'Angelo. 

Ma  nell'Angelo  d'Orvieto  (pog.  IDI),  il 
Mochi  ci  appare  in  possesso  pieno  di  sé. 
È  probabile,   chi   potesse  aver  nozione  pre- 
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cisa  di  certe  intimità  creative,  che  in  fondo 
alla  prima  immaginazione  ci  sia  stato,  con- 
sapevole o  no,  un  ricordo  del  Mercurio 
giambolognesco.  Ma  per  tutto  quello  che 
è  irregolarità  di  pose  e  asimmetrie,  sdegno 
di  stasi  formale  e  groviglio,  lanci  di  membra 


d'ali  e  di  vesti  e  fierezza  di  jxithos,  cavità 
ombrate  e  lucidezze  emergenti  dei  lisci  che 
di  chiaroscuro  si  fanno  quasi  suggerimento 
di  colore,  essa  è  la  prima  statua  compiu- 
tamente barocca  che  appaia  in  Italia  e  nel 
mondo.   Siamo  nel   1603  ;   ricordiamolo. 
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Essa  è  il  vento  che  piomba  e  che  investe, 
e  la  Vergine  da  presso  è  Talbero  che  piglia 
in  pieno  la  folata  e  appena  piega  le  fronde 
(pag-  100).  Ed  è  anche  uno  degli  esempi 
più  appariscenti,  che  ci  sia  dato  riscontrare, 
di  disciplina,  di  semplificazione  imposta  a 
un'immagine  fervidissima.  Il  moto  vivace 
quasi  violento  di  Maria,  che  s'alza  di  scatto, 
si  ritrae,  tira  indietro  la  seggiola  non  an- 
Cora  tornata  a  posare  coi  quattro  piedi  in 
terra,  è  contenuto  con  un  rigore  che  ha  la 
freschezza  intatta  della  spontaneità,  dentro 
due  verticali  parallele  e  avvicinate.  Tutta 
la  statua  è  di  un  getto  unico  come  un  fusto 
giovane.  Tutta  la  statua  non  è  che  una  con- 


correnza di  linee  parallele  e  verticali,  gambe, 
fianco  appena  flesso,  cannone  della  veste, 
seggiola  e  braccio,  cui  appena  fanno  lene  op- 
posizione nell'alto  laltro  braccio  ripiegato, 
e  per  contrappeso,  in  basso,  il  groppo  delle 
pieghe.  Senza  contare  la  bella  novità  del 
panneggio,  che  per  immaginazione  e  trat- 
tamento di  marmo  anticipa  certi  modi  della 
scultura  francese  del  settecento,  quando  i 
gorgogli,  gli  arruffi,  gli  spumeggi  del  ba- 
rocco si  andavano  placando  nell'acqua  piana 
e  specchiata  del  neoclassico  veniente.  La 
quale  tendenza,  a  trovarla,  sia  pure  blanda, 
nel  Mochi  non  ha  da  apparire  una  meraviglia 
impensata.   Sarebbe   infatti  uno  svago  deli- 
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zioso  l'andar  licercaiulo  nella  nostra  scul- 
tura, (la  certe  figurette  del  Gliiberti  al- 
l'Apollo sansovinesco  della  Lofrjj;etta,  al 
Giona  della  cappella  Glii<;i  di  Santa  Maria 
del  Poj)olo,  al  Mercurio  di  Giaiid)olo<ina, 
all'Apollo  e  Dafne  del  Bernini.  le  traccie 
e  il  corso  d' una  vena  di  neoclassicismo 
anticipato  o  j)otcnziale;  e  non  mi  perito  a 
dire  neoclassicismo  proprio  in  senso  cano- 
viano.  Altro  discorso.  Limitiamoci  a  notare 
che  la  Vergine  d'Orvieto  non  è  creazione 
unica  nell'opera  del  Moclii.  La  sua  mira- 
bile sorella  è  la  Santa  Marta,  a  Sant'Andrea 
della  Valle  (pag.  127),  nella  quale  sono  le 
stesse  qualità  d'ideazione  e  di  fattura,  e  la 
stessa  abilità,  che  è  potenza  di  stile,  di  rac- 
chiudere dentro  una  figura  geometrica  li- 
neare e  regolare  la  sagoma  di  una  persona 
umana  in  movimento,  fatto  d'ogni  suo  mem- 
bro  massa   compatta. 

Sicché  quando  si  trovò  dinanzi  alla  magna 
impresa  delle  statue  farnesiane,  e  prima 
quella  di  Ranuccio,  il  Mochi  era  in  pos- 
sesso di  uno  stile  definito  e  largo  di  pos- 
sibilità. Il  problema  che  gli  si  presentò  in 
quel  punto  era  quello  generico  della  scul- 
tura barocca,  ma  da  condurre  a  bene  in 
un  compito  nuovo:  incardinare  su  effetti  di 
movimento  e  chiaroscuro  la  creazione  di 
una  massa  scultorea  equestre.  La  sola  ope- 
ra, allora  a  lui  nota,  tra  quelle  che  gli  po- 
tevano soccorrere,  era  il  Marco  Aurelio 
(pug.  104),  poiché  é  evidente  che  del  Co- 
simo I  di  Giambologna,  di  troppo  inferiore, 
non  si  valse  in  nulla.  E  prese  le  mosse  da 
quello  (pug-  106).  Stesse  proporzioni  fra  uo- 
mo e  cavallo,  stessa  impostatura  del  cavaliere 
sulla  bestia,  modellatura  equivalente  delle 
due  gambe  che  pendono,  simile  gesto  espli- 


cativo dell'uomo  che  parla.  Raffigurò  anche 
il  cavallo  in  quel  medesimo  punto  di  passo 
allungato  e  un  po'  nervoso,  quando,  se  il 
cavaliere  lo  spinge,  esso  sta  per  rompere  a 
trotto,  o  forse  a  trottigno:  e  con  la  stessa 
confusione  (comune  del  resto  a  tutti  gli 
artisti  della  Rinascenza),  tra  movenza  di 
gambe  per  il  passo  o  il  trotto  e  movenza 
per  l'ambio.  Ma  ai  su(ji  scopi  ciò  non  gli 
bastava  e  volle  andare  più  oltre.  Piegò  di 
più  da  un  lato  l'incollatura  della  bestia  e 
ne  allungò  le  zampe  in  un  passo  più  disteso; 
avvolse  l'uomo  nei  gran  panneggiamenti  del 
mantello  aggroppati  e  falcati  alla  ventura; 
ebbe  l'intuito  felice  che  due  elementi  gli 
potevano  dare  il  massimo  aiuto  al  sugge- 
rimento di  uninnnagine  di  moto,  la  cri- 
niera e  la  coda.  La  criniera  onda  sul  collo 
in  masse  di  un  volume  inusato,  la  coda, 
pesantissimo  fascio  di  crini  flessi  li  come 
verghe,  ha  sferzato  l'aria  e  ricade  in  una 
voluta  che  é  di  molta  grazia  e  potenza. 
Ma  nonostante  le  altissime  qualità  del- 
l'opera (pug.  107),  l'insieme  non  ci  sod- 
disfa. La  movenza  del  cavallo  é  stenta  e 
disturbata  ;  e  le  sue  forme  nella  disarmouia 
degli  atti  mal  graziate.  Il  cavaliere  dentro 
il  suo  mantello  enfatico  é,  dalla  cintola  in 
su,  dritto  stante;  nulla  del  movimento  del- 
l'animale che  lo  trasporta,  gli  si  comunica. 
Fan  due  cose  separate.  Esso  non  ha  ombra 
d'anima  centanresca  ;  niente  di  quella  istin- 
tiva concordanza  tra  i  due  corpi  che  valse 
a  creare  il  mito,  e  che  porta  il  buon  ca- 
valiere a  saldare  indossolubilmente  sé  stesso 
alla  sua  bestia  nell'unisono  del  moto,  come 
due  strumenti  fan  tutt'uno  nell'unisono  delle 
vibrazioni.  E  siamo  ben  lontani  dall'armonie 
che  si  creano  miracolosamente  tra  la  lieve 
mossa  inclinata  di  Marco  Aurelio  e  l'andare 
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vivace  del  suo  cavallo;  tra  il  movere  pe- 
sante (li  quello  del  Gattanielata  e  il  calmo 
jieslo  d'imperio  del  condottiero:  tra  il  col- 
po «li  spalla  trasverso  del  Collconi  e  il  suo 
rizzarsi  sulle  stafle.  e  il  puntare  risoluto 
che  fa  in  avanti  il  cavallo,  piantando  a 
gran  colpi  n;li  zoccoli  sulla  terra,  come 
nello  sforzo  di   un  traino  (pag.    105). 

Ebbe  coscienza  di  questo  il  Mochi?  Forse: 
modellato  e  non  finito  il  primo  monumento, 
fu  quando  egli  volle  andare  a  vedere  il  Gat- 
tanielata e  il  Colleoni.  E  dopo,  colla  statua 
d'Alessandro  egli  giunse  al  capolavoro.  Le 
virtù  dell'opera  sono  tutte  già  nel  modellet- 
to  del  Bargello ^/>fl^.  108)(^^);  ma  nel  bron- 
zo acquistano  qualità  più  monumentale 
{piig-  109).  Il  cavallo  è  lanciato  a  un  passo 
che  ha  già  l'ansimo  e  l'impeto  della  corsa. 
Per  il  cavaliere  lo  scultore  tolse  al  Colleoni 
il  colpo  trasverso  di  spalla;  fece  maggiore  che 
all'altra  statua  l'inclinazione  della  coscia  tra 
ginocchio  e  anca  e  piegò  lievemente  il  bu- 
sto in  avanti  ;  alzò  il  mantello  che  sventola, 
e  i  lembi  se  ne  ritorcono  in  dentro,  e  qua- 
si fan  treccia  come  i  capi  di  un  cordone  : 
infranse  cioè  tutti  gli  andamenti  verticali, 
con  un  avviamento  o  almeno  una  propen- 
sione per  gli  orizzontali.  La  statura  del- 
Tuomo  non  torreggia  di  troppo  sull'incol- 
latura della  bestia,  e  lo  svolazzo  del  man- 
tello rompe  e  nega  l'opposizione  totale  di 
linea  tra  torso  e  groppa  ;  la  criniera  fluttua 
come  l'acqua  di  una  pescaia,  i  fornimenti 
della  sella  si  arricciolano  come  un  fogliame 
spinato  (tavola),  la  coda  ha  una  alterazione 
delle  proporzioni  naturalistiche,  non  inde- 
gna di  certe  anatomie  michelangiolesche  e 
contrappesa  a  perfezione  il  movimento  sca- 
gliato del  treno  anteriore.  Lina  unità  por- 
tentosa è   raggiunta   così   in  quella  rapidità 


rasa   e   decisa,   che   crea   i   moduli,   i  ritmi, 
le  proporzioni   dell'opera  tutta. 

Avrebbe  potuto  ricercare  con  più  faci- 
lità i  suoi  effetti  di  movimento  e  di  chia- 
roscuro in  qualche  trovata  fantasiosa  di  cui 
il  Tacca  aveva  dato  l'esempio  coi  cavalli 
impennati  :  ma  non  volle.  Si  guardò  bene 
dalla  monu mentalità  instabile  e  provvisoria 
del    Bernini,   a   San   Pietro    e  a   Versailles. 

Il  moto  è  una  nostra  costruzione  men- 
tale elaborata  su  ricordi  visivi.  Nella  realtà 
non  esistono  che  posizioni  successive  de' 
corpi  nello  spazio.  A  voler  circoscrivere  e 
fissare  l'attimo  d'una  sola  di  queste  labili 
posizioni,  si  rischia,  per  dare  la  riprodu- 
zione materialistica  del  moto,  equivoco 
assurdo,  di  distruggerne  la  creazione  fan- 
tastica.  E  legittimo  che  l'arte  tenti  di  esso 
non  la  riproduzione,  ma  la  rappresenta- 
zione. Ma  c'è  un  punto,  che  non  bisogna 
oltrepassare,  in  cui  il  fatto  "  moto  "  può 
prendere  il  sopravvento  sopra  l'idea  "rap- 
presentazione "';  e  dalla  pura  essenza  del 
fregio  del  Partenone  si  rischia  di  passare  alle 
individue  fasi  fenomeniche  del  cinemato- 
grafo. I  barocchi,  dal  Bernini  in  poi,  e  lui 
non  di  rado  compreso,  tramutarono  proprio 
per  questo  errore,  il  monumentale  in  co- 
reografico  e  il   pittorico   in   scenografia. 

Nella  smania  d'adeguare  la  scultura  alla 
pittura,  di  raggiungere  effetti  pittorici  a 
oltranza  scivolarono  nel  "  pittoresco  "  ;  con 
tutto  quello  che  di  illusorio,  e  di  transi- 
torio, di  suggerito  più  che  di  attuato,  di 
imprevisto  casuale,  che  noi  siamo  soliti  im- 
mettere in  quel  concetto.  In  questo  inca- 
])onimento  la  scultura  fu  destituita  della 
sua  plasticità.  Voglio  dire  vi  perdette  il 
gusto  della  sua  materia  in  quanto  è  so- 
dezza  e   volume,    vi   perse    il   senso    tattile 
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e  assaporante  della  modellatura,  che  è  quasi, 
nel  nionionto  stesso  in  cui  la  crea,  palpa- 
zione della  forma.  Si  vantò  una  volta  il 
Bernini  ili  aver  vinto  le  "difficoltà  di 
render  il  marmo  pieghevole  come  la  cera, 
«'l  ha\er  con  ciò  saputo  accoppiare  in  un 
eerto  modo  insieme  la  pittura  e  la  scultura". 
E  "il  non  haver  ciò  fatto  gli  anticlii  artefici 
esser  forse  provenuto  dal  non  haver  loro  dato 
il  cuore  di  rendere  i  sassi  così  ubbidienti 
alla   mano,   come  se  fossero  stati  di  pasta  ". 

La  scultura  così  si  scorporava.  Bestem- 
miava e  malediceva  la  sua  materia  come 
un  eremita,  inebriato  di  Dio,  maledice  il 
suo  corpo.  E  quel  suo  inebriamento,  come 
quello  degli  asceti,  era  un  cupio  dissohi. 
Fatalmente  essa  andava  verso  un  presso  a 
poco  espressivo,  verso  una  maniera  sciatta 
e  sommaria,  senza  amorose  modellature  lo- 
cali, poiché  le  superfici  e  i  volumi,  prive 
ormai  di  sapore  per  sé  stessi,  valevano  solo 
in  quanto  disegno  e  chiaroscuro,  intesi  ad 
un  effetto  bozzettistico.  E  l'essere  adoperata 
per  lo  più  a  complemento  scenografico  di  una 
architettura  tutta  a  colpi  d'ombra  e  di  luce, 
aiutava  sempre  più  questo  suo  disfacimen- 
to. Un  passo  più  oltre,  e  si  poteva  logica- 
mente affermare  che  era  inutile  che  una 
scultura  una  volta  immaginata  fosse  rea- 
lizzata nel  marmo  o  nel  bronzo,  e  che  la 
scultura  perfetta  poteva  essere,  per  esempio, 
la  finta  statua  fatta  di  grigi  e  di  bianchi, 
senza  spessore,  sulla  superficie  d'una  parete. 

Da  tali  aberrazioni  il  Mochi  fu  lontano. 
Egli  conservò  immacolato  il  senso  statuario, 
certe  sue  zone  plastiche  hanno,  tradotte  nel 
suo  stile,  le  minuzie  decorative  di  un  quat- 
trocentesco {pag.  107  e  tavola).  Colui  che 
per  primo  raggiunse  il  vertice  della  scultura 
barocca,  fu  un  prosecutore,  non  un  distrut- 


tore, delle  tradizioni  della  sua  terra  Quando 
crea  i  suoi  indimenticabili  putti  (jiagg.  1  Hi- 
ll 7),  vestiti  nella  nudità  delle  loro  carni 
nuove  solo  di  buccoli  e  d'onde  liscie  di  ca- 
pelli, il  suo  maestro  é  ancora  Donatello.  Die- 
tro l'orme  di  (Jiambologna,  nei  bassorilievi 
si  ricollega  al  primo  quattrocento.  Ed  è  qui 
proprio  che  senza  distruggere  la  sua  arte, 
potenziando  anzi  i  mezzi  autentici  della  sua 
arte,  raggiunge  come  nessuno  quello  che  era 
l'aspirazione  massima  della  scultura  baroc- 
ca: far  quello  che   la   pittura   faceva. 

Il  bassorilievo  pittorico  era  stato  un 
grande  amore  non  del  Ghiberti  soltanto, 
ma  anche  di  Donatello  (^*'.  Le  ricerche  che 
avevan  condotto  ai  loro  miracoli  di  pro- 
spettiva lineare  e  aerea,  e  di  rappresenta- 
zione delle  profonde  visuali,  avevan  perduto 
di  valore  nel  secondo  quattrocento,  furono 
nel  cinquecento  completamente  trascurate, 
e  lo  stesso  bassorilievo,  in  quanto  non  fosse 
addossamento  di  più  figure  a  tutto  tondo 
contro  una  lastra  liscia,  fu  poco  amato. 
Giambologna  si  ricollega  invece  con  quei 
primi  maestri  (pag.  119).  Muove  i  suoi 
personaggi  in  una  ricchissima  scena  archi- 
tettonica (e  quella  dell'"  Incoronazione  di 
Cosimo  "'  é  tolta  a  un  riquadro  della  secon- 
da porta  del  Ghiberti);  e  per  raggiungere  i 
suoi  effetti  arriva  a  una  esilità  di  segni 
filiformi  appena  grafiti,  che  neppur  Dona- 
tello e  il  Ghiberti  avevano  conosciuto.  Do- 
natello a  Siena  mostra,  incardinata  su  quattro 
piani,  una  infilata  prospettica  che  é  stupore. 
Giambologna,  adusato  a  ogni  abilità,  mol- 
tiplica i  piani  a  piacimento,  in  una  distesa 
che,  tanti  essi  sono,  ha  uno  sviluppo  solo 
senza  passaggi  individuabili.  E  per  mantenere 
nella  resa  stilistica  l'unità  serrata  della  sua 
visione    si    appropria    di    un    altro    mezzo 
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espressivo  quattrocentesco,  ormai  dimenti- 
cato, lo  "  schiacciato  ",  e  usa,  trasformati 
secondo  il  suo  temperamento,  i  modi  stessi 
di  Desiderio,  di  Agostino  di  Duccio,  di 
Mino.  I  seguaci,  sotto  la  sua  sorveglianza, 
continuarono  nelle  porte  di  Pisa. 

Nei  due  rilievi  della  statua  di  Ranuccio 
(pagg.    120-121),  il  Mochi   è   nella  scia   di 


Giambologna.  con  un  ricordo  più  presente 
di  segni  incisivi  di  Donatello  padovano. 
In  quello  dell' "'Arrivo  degli  ambasciatori" 
(pag-  122),  siamo  già  alla  "  scultura  di 
paese  ".  E  in  quello  del  "  Ponte  sulla 
Schelda"  {pag-  123),  si  arriva,  con  un  colpo 
di  genio,  quasi  direi  non  alla  rappresenta- 
zione,    ma     alla    contemplazione    religiosa 
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della  natura.  Loinini  e  ogni  altro  essere 
animato  scompaiono.  Non  v'è  che  un  di- 
lungarsi raso  di  terre  e  di  acque,  senza 
insurrezioni  di  forme,  un  miraggio  lontano 
di  una  città  fiabesca,  una  gran  volta  di  cielo. 
E  le  nuvole  han  nel  cielo  più  volume  e 
più  corpo  che  non  le  terre  sommerse  e  le 
acque  velate   della   bassura. 

Tutto  questo  è  lineato  nel  bronzo.  Un 
portento.  Non  saprei  indicare  accanto,  opera 
d'eguale  qualità,  che  qualcuna  di  quelle 
mirac(dose  concretazioni  in  parole  carnose 
che  a  volte  Gabriele  d'Annunzio  ha  ope- 
rato di  immagini  evanescenti  e  quasi  indi- 
cibili.   E    il    Bernini    avrebbe    potuto    qui 


imparare  che  differenza  ci  sia  tra  arte  e 
contraffazione  materialistica  delle  sostanze; 
e  come  era  possibile  fare  pittura  con  la 
scultura  senza  bisogno  di  ridurre  il  marmo 
ed  il   bronzo  né  cera  né  pasta. 

Fatta  a  Piacenza  forse  qualche  altra  co- 
sarella  ('^),  tornato  a  Roma,  é  doveroso  ri- 
conoscere che  il  Mochi  non  giunse  più  a 
quell'altezza.  Finita  la  squisita  Santa  Marta, 
che  certo  era  stata  ideata  assai  prima,  di 
degno  di  lui  non  dette  più  che  la  Vero- 
nica (piig-  129),  la  quale  tuttavia  io  temo 
abbia  sofferto  da  una  trascrizione  di  un  mo- 
dello piccolo  alle  proporzioni  gigantesche 
a   cui   fu   condotta  poi.  Il  San  Taddeo  d'Or- 
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vieto  {jxiii-  /-'O^  *^  ^*'^''  nobile  e  di}:nitof<a 
onera  messa  insieme  dallo  scultore  coi  me- 
glio ricordi  di  sé:  ma  non  più  oltre.  Le  al- 
tre statue,  non  piaciute  ai  committenti,  do- 
vettero essere  veramente  disjiraziate,  a  giu- 
dicare dalle  due  che  ci  rimangono  a  Porta 
del  Popolo  (pag.  130).  11  Mochi  fa  qui 
pietosamente   la   caricatura   di   sé   stesso. 

(1)  Per  il  Madenia  verli  A.  Ml'N(JZ,  .annuario  tlflIAc- 
radrnii,!  ,li  ^an  Luca.  1915:iierP  Bernini.  A.  MUNOZ: 
(  /(«  d-  irte.  1909,  G.  SOBOTkA   P.  B.   Vienna.   1909. 

(2i  BALDINI  CCI.  nella  l  ita  ili  G.  L.  Bernini,  strilla 
per  Cristina  di  Svezia  (edizione  delle  !\otizie.  eie.  di  Fi- 
renze. 1847,  V,  pag.  672).  V.  anche  la  (  iM  (//  G.  L.  Ber- 
nini scritta  dal   figlio  Domenico,  Roma.   1713. 

(3)  La  confusione  comincia  dal  Baldiuucci  che  parla 
di  tre  Francesco  Mochi  :  uno,  scolaro  del  padre  Orazio, 
che  avrehbe  fatto  le  statue  di  Piacenza,  morto  nel  1648 
(op.  eit.);  uno,  scolaro  del  Mariani  in  Roma,  senza  mag- 
giori notizie  (op.  cil.):  uno,  scolaro  del  Bernini  e  autore 
della  Veronica  {op.  eil.).  Ma  non  dice  specificatamente 
che  i  tre  sieno  tre  perpone  diverse.  Il  PASSERI  (f  ile 
dei  pittori,  ece.,  Roma,  1772),  parla  di  un  Mochi  solo, 
ma  conosce  così  bene  le  statue  di  Piacenza  che  le  riduce 
a  una,  e  quelluna  di  "non  so  qual  duca  allora  vivente' 
la  trasloca  a  Parma.  Il  PASCOLI  (l'ite  dei  pittori,  ecc. 
Roma,  1736,  lì,  412),  piglia  alla  lettera  la  tripartizione  del 
Baldinucci,  e  si  ingegna  di  chiarificarla  con  qualche  dato 
nuovo;  e  finisce  coli' imbrogliare  ancora  più  le  cose.  Egli 
dà  al  nostro  una  ipotetica  statua  del  duca  di  Parma, 
non  dubitando  possa  essere  una  cosa  sola  con  quelle  di 
Piacenza.  E  identifica  il  Mochi  scolaro  del  Mariani  con 
un  Francesco  di  Giovanni  Mochi  che  risulta  nato  a  Fi- 
renze ai  21  d'ottobre  del  1603,  senza  badare  che  l'iden- 
tificazione non  è  possibile,  poiché  il  Mariani  morì  nel 
1611,  cosicché  questo  Mochi  sarebbe  andato  da  lui, 
scolaro  a  Roma,  a  meno  di  8  anni  !  Se  v'avesse  posto 
mente,  poiché  gli  risultava  da  "  un  fedel  manoscritto  " 
che  il  Mochi  scultore  era  stato  anch'esso  scolaro  del 
Mariani,  avrebbe  probabilmente  finito  coH'idenlificare  i 
due  in  uno.  L'ORLANDI  (.4òece<iorio,  ecc.,  Venezia,  1753), 
parla  di  due,  ma  dà  a  uno  solo  cavalli  e  Veronica,  men- 
tre l'altro  sarebbe,  dice  lui,  quello  di  cui  il  Pascoli  de- 
scrive la  vita,  cioè  precisamente  l'autore  della  Veronica I  II 
CICOGNAR.A  (Storia  della  Seultura.  Ili,  69),  e  il 
TICOZZI  {Dizionario,  ece.,  Milano,  1837),  jiarlano  di  due 
Mochi;  il  TICOZZI  li  fa  scolari  di  due  Mariani,  diffe- 
renti anch'essi  tra  loro.  Il  FRASCHETTI  (Bernini  pag. 
413),  parla  di  uno  solo,  ma  tace  delle  statue  di  Piacenza. 
II  REVMOND  {La  sculplure  fiorentine,  IV,  219),  torna 
ai  due.  il  "  piacentino  "  e  il  "  romano  ",  e  nei  due 
non  vede  che  scolari  del  Bernini.  Altri  imbrogli  minori 
di  questi  scrittori  rinunziò  a  indicate.  In  realtà  i  Mochi 
dovettero  essere  due.  Uno,  Francesco  di  Orazio,  nato  non 
si  sa  quando,  scultore  mediocre  e  intagliatore  di  pietre 
dure,  scolaro  del  padre,  lavorò  a  lungo  per  i  granduchi 
di  Toscana:   risulta   tra    i     maestri    di    pietre    dure,  anche 


Ciò  spiega  e  in  parte  giustifica  come  a 
Roma  non  conquistasse  e  non  gli  fosse  rico- 
nosciuto il  posto  che  meritava  di  contro  al 
Bernini.  Ma  oltre  Roma  c'era  Piacenza.  E 
noi  che  sappiamo  chi  a  Piacenza  fosse  stato 
Francesco  Mochi  possiamo  oggi  onestamente 
riparare  l'ingiustizia. 

LUIGI  DAMI. 

posteriormente  al  1621  (ZOBI:  Motizie.  eet:.  dei  lavori 
di  commesso  in  pietre  tlure.  Firenze,  1841,  pag.  206  e  267), 
quando  Mochi  il  grande,  non  era  certo  in  Firenze,  ma 
a  Piacenza  e  a  Roma,  e  morì  a  Firenze  il  14  marzo  1648, 
segnalato  nei  libri  mortuarii  come  inventore  della  ma- 
schera di  Beco.  L'altro  è  il  nostro  scultore  di  cui  più 
sotto  indichiamo  i  caposaldi  biografici.  Il  Baldinucci  per 
equivoco,  attribuì  al  primo  le  statue  di  Piacenza,  donde 
tutta  la  catena  delle  confusioni.  Che  lo  scultore  di  Pia- 
cenza e  quello  di  Orvieto  e  di  Roma  fieno  invece  tutt'uno, 
oltre  che  dai  caratteri  di  stile  delle  opere,  é  dimostrato 
dai  documenti  pubblicati  dal  Fumi  e  dal  Pettorelll,  che 
fan  chiaro  come  Mario  e  il  cardinale  Odoardo  Farnese 
procurassero  al  giovine  Mochi,  allora  a  Roma,  il  lavoro 
delle  statue  farnesiane  di  Piacenza.  Non  è  caduto,  natu- 
ralmente, nell'equivoco  A.  MUNOZ,  Rassegna  d'Arte. 
1917,   144  e  seg. 

(4)  La  data  è  nel  PASSERI,  pag.  113.  Ed  è  giusta;  nei 
libri  dei  nati  della  parrocchia  di  Montevarchi  (n.  49,  dal 
1550  al  1606),  si  legae  questa  fede:  "Francesco  di  Lo- 
renzo di  Francesco  Moi  hi  fu  battezzato  a  dì  29  luglio  1580, 
compare  fu  Gabriello  di  m.  Francesco  da  San  Piero  in 
bagno  can>  elliere  in  Montevanhi  ".  E  che  proprio  sia 
questo  il  Mochi  6cult<ire  non  è  dubbio  perche  è  dichia- 
rato "  Moco  di  Montevarco  ",  nell'allogagione  d'una  statua 
d'Orvieto  (L.  FLMl:  //  Duomo  di  Orvieto.  Roma,  1891, 
pag.  342).  e  tale  egli   si   firma  nella  statua  dell'angelo  ivi. 

(5;  PASSERI,  pag.  113:  che  aggiunge:  '-volle  sempre 
mostrarsi  rigoroso  imitatore  della  maniera  fiorentina", 
benché  dalle  statue  di  Piacenza  in  poi  non  vediamo  dove 
il  fiorentinismo  di  imitazione  possa  essere.  11  PASSERI, 
pag.  115,  dice  che  venne  a  Roma  sotto  Clemente  Vili, 
di  origine  fiorentina;  che  il  Mochi  era  giovinetto  e  che 
il  papa  di  lì  a  poco  morì.  Questo  primo  periodo  è  un 
po'  oscuro.  Certo  fu  col  Mariani  (BAGLIONE,  l  ite  dei 
pittori,  ecc.,  Roma,  1642,  pag.  114).  Forse  aiutò  il  mae- 
stro nel  lavoro  di  alcune  statue  di  stucco  a  San  Bernardo, 
(TITI:  Descrizione  delle  pitture,  ecc.,  Roma  1763.  p.  298). 
Il  PASCOLI,  pag.  413,  e  altri  dicono  che  finì  il  basso- 
rilievo della  presa  di  Strigonia  nella  Cappella  Paolina. 
Come  questo  lavoro  non  può  essere  che  posteriore  al- 
l'avvento di  Paolo  V,  quando  il  Mochi  aveva  già  eseguito 
statue  come  l'Angelo  di  Orvieto,  non  si  capisce  come 
egli  si  sarebbe  adattato  a  un  lavoro  da  ragazzo  di  bot- 
tega. A  meno  che,  per  pietà  di  vecchio  scolaro,  non  abbia 
finito  il  lavoro  dopo  la  morte  del  Mariani  (1611)  In  ogni 
modo  in  quell'opera  di  vieto  cinquecentismo  niente  tra- 
disce la  mano  del  nostro.  Avrebbe  anche  fatta  Tarma 
Borghese   su   la  sagrestia   {Homo  sacra  e  moderna,  Roma, 
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1725,  pa-;.  110),  e  altri  lavori  specie  di  >Hic(ii  in  lìoma 
e  fuori  (['ASCOLI,  pag.  4M).  In  ogni  modo  nel  1  hO.! 
s'era  pia  fallo  qualche  onore,  se  Mario  l'arnese  poteva 
scrivere  di  lui:  "un  piovane  che  io  ho  hauto  la  ventura 
di  buscarmi,  che  al  piuditio  mio  può  stare  a  paragone 
di  tutti  i  piovani"  (FfiMI,  pap.  .{.IQi.  Hicordo  (|ui  due 
opere  di  un  tempo,  almeno  per  me,  non  precisabile,  che 
il  PASCO!,!,  pap.  Ut,  spmbra  mettere  tra  le  giovanili: 
i!  sepolcro  d'Aquino  con  una  testa  di  marmo,  alla  Mi- 
nerva (cfr.  Roma  smra  e  m.,  pag.  596;TITI,  pap.  160). 
ora  disfatto;  e  il  ritratto  di  Marcantonio  Eupeni  presso 
il  suo  de])osito,  a  Sant'Agostino  di  Perugia,  non  più 
al   suo   luogo. 

(6)  PASCOLI,  pag.  414;  PASSERI,  pap.  ll.i:  I  TMl. 
pag.  318  e  segg..  passim.  L'Angelo,  datato,  era  finito  nel 
1605.  l'Annunziata  avanti  il  1609,  il  San  Filippo  allogato 
nel   maggio  del   1609  era  stimato  ne!  novembre   1610. 

(7)  l'ASCOLI,  pag  414.  Dice  che  la  fece  dopo  tornato 
da  Orvieto,  certo  posteriormente  all'avvento  di  Paolo  \  . 
nel   1605. 

|8)  Il  Mochi  stesso  scrive  che  il  lavoro  di  Piacenza  gli 
'•cadde  nelle  mani  per  benignità  del  Cardinale  Ottavio  "" 
(A.  BORZELLI,  Lopi-ni  mungiore  di  Francesco  Mochi. 
Napoli.  1917,  pag.  5).  E  Mario  Farnese  lo  assistè  sempre 
in  tutte  le  vicende  del  lavorio;  pieno  sempre  di  gran 
fiducia  in  lui  tanto  che  nel  '14  scriveva  che  non  sarebbe 
slato  facile  trovare  "  uno  scultore  uguale  a  Cecchino  che 
a  dirla  liberamente  io  non  conosco  chi  li  possa  star  ap- 
presso dopo  che  son  morti  i  due  che  in  Roma  la  com- 
petevano seco  ".  (A.  PETTORELLI,  Le  statue  equestri  dei 
Farnesi  a  Piacenza  "Boll.  Stor.  Piac.  ",  1907.  pag.  28  e 
riprodotlD  in  Emporium,  1907,  pag.  341  e  segg.  Oltre 
questi  scritti  del  B.  e  del  P.,  che  sono  i  più  importanti 
per  le  notizie  d'archivio  che  danno,  vedi  per  il  periodo 
piacentino  del  Mochi  anche  quelli  elencati  da  A.  PET- 
TORELLI, A  proposito  dei  cavalli,  ecc..  "  Boll.  Stor. 
Piac.  ",  1918).  Le  vicende  del  lavorio  de'  cavalli  possono 
essere  agevolmente  seguite  sui  documenti  editi  dai  succi- 
tali  scrittori.  Per  il  monumento  di  Alessandro  fu  prima 
ricercato  il  Procaccino  (chi'.'),  ma  poi  tutti  e  due  furono 
nel  novembre  1612  allopati  al  Mochi.  Ai  jirimi  del  '16  il 
monumento  di  Ranuccio  è  <]uasi  terminato.  Va  a  Padova  per 
vedere  il  Gattamelata,  e  a  \  enezia.  Il  cavallo  fu  gettato  nel 
1618.  nel  1619  la  statua,  il  monumento  inaugurato  nel  no- 
vembre del  '20,  dopo  di  che  il  Mochi  ottiene  di  potere  an- 
elare a  Roma  per  qualche  tempo.  .Alla  fine  del  '23  la  sta- 
tua di  .Vlessandro  è  gettata.  "lersera  finalmente"  egli  scrive 
al  cardinale  in  data  6  decenibre  "  a  due  ore  e  mezza  di 
notte  uscii  di  tanti  travagli  della  mia  opera  ".  Aveva  la- 
vorato per  undici  anni.  Il  monumento  fu  inaugurato  nel 
1625.  Il  Mochi  pensò  allora  ai  bassorilievi,  putti  e  car- 
telle delle  basi;  nell'aprile  del  1629,  è  saldalo  completa- 
mente di  ogni  suo  avere,  e  se  ne  tornò  a  Roma.  Il  BOR- 
ZELLI, pag.  14,  dice  che  aveva  modellato  i>er  i  Padri 
di  San  Sisto  quattro  putti  di  bronzo  che  furono  tolti,  tra  la 
fine  del  see.  XVIII  e  i  primi  del  XIX  "per  paura  dei  fran- 
cesi "  e  non  più  rimessi.  A.  MUNOZ  in  "Rassegna  d'ar- 
te" 19P,  pap.  145,  pubblica  un  bronzetto  della  collezione 
Barberini,  figurante  Carlo  Barberini,  come  o]iera  del  Mo- 
chi. Mi  pare  da  escludere  che  il  Mochi  abbia  così  pedis- 
sequamente copiato  il  suo  Alessandro;  e  il  bronzello  è  pro- 
babilmente una  riduzione  di  altri  della  statua  piacentina. 

(9)  Per  il  secondo  periodo  romano  del  Mochi.  vedi 
principalmente  il  PASCOLI  e  il  PASSERI.  Il  San  Gio- 
vanni doveva  esser  collocato  al  posto  di  quello  già  fatto  da 


Pietro  Bernini;  ed  è  comprensibile  e  scusabile  che  il  figlio 
>i  iqiponesse  all'offesa  fatta  all'opera  del  padre.  La  statua 
alla  morte  del  Mochi  fu  comprata  dal  cardinale  Farnese.  Il 
PASSERI  cosi  la  descrive:  "  Fece  una  figura  di  tutto  spirino 
rappresentante  il  Santo  in  atto  predicante,  ma  a  sedere, 
e  mostra  col  gesto  delle  mani  e  delle  dita  di  discorrere 
col  popolo".  Le  relazioni,  tra  il  Bernini  e  il  Mochi.  che 
probabilmente  mal  sofferiva  l'onnipotenza  e  la  invadenza 
del  più  fortunato  emulo,  furono  sempre  poco  cordiali. 
E  noto  lo  scambio  di  frasi  pungenti  che  si  dice  avvenisse 
tra  i  due  a  proposito  della  Veronica.  Domandò  il  Bernini 
al  nostro  da  dove  mai  proveniva  <|uel  vento  che  agitava 
le  vesti  della  Santa.  E  il  Mochi  rispose:  "dalle  fessure 
fatte  nella  cupola  dalla  vostra  abilità  ",  alludendo  alle 
crepe  che  erano  apparse  dopo  l'escavazione  dei  nicchioni 
nei  pilastri,  di  che  tanto  carico  fu  fatto  al  Bernini.  Per 
l'allogazione  della  Veronica  al  Mochi.  vedi  FBASCHETTl. 
//  Bernini  pap.  69.  Per  il  tempo  della  sua  finitura,  FUMI. 
pap.  342;  e  v.  anche  MUNOZ,  "Arie",  1916  pag.  138,  e 
"  Rassegna  d'arte  ",  1916,  pag.  159.  Per  il  San  Matteo  d'Or- 
vieto,    vedi    FUMI,  pagine   319  e  339-43. 

(10)  Nel  Museo  Jacquemarl  André  à  Chaalis  (Oisei  è 
attribuito  al  Mochi  un  busto  (di  cui  mi  ha  favorito  la  fo- 
tografia M.  Louis  Gillet,  direttore  del  Musco)  rappresen- 
tante Aless.  Farnese,  che  porta  nella  base  il  monogramma 
M.  P.,  da  alcuni  interj)retato  Mochius  l'Iacentinus.  Tale 
interpetrazione  non  mi  sembra  in  nessun  modo  sosteni- 
bile, e  il  busto,  di  puro  carattere  ciuquecentesco,  non  ha 
niente  a  che  fare  con  Io  stile  del  Mochi.  I!  PASCOLI  e 
il  PASSERI,  danno  la  morte  del  Mochi  nel  1646;  ma  una 
supplica  di  sua  moglie  al  papa  ."Vlessandro  \  II  jier  esser 
pagala  delle  statue  di  San  Pietro  e  Paolo,  non  lascia  dub- 
bio che  la  morte  dovette  avvenire  almeno  dopo  il  1655. 
Vedi  .A.  BERTOLOTTI.  Curiosità  storiche,  ecc.,  in  "Ar- 
chivio storico  artistico,  eie.  di  Roma".  Spoleto,  1879,  pa- 
gina 303.  Vedi  anche  A.  PE'ITORELLI  in  "Bollettino 
storico  piacentino",  1924,  I. 

(11)  Fu  nei  primi  del  '16  quando  era  presso  a  finire  la 
statua  di  Ranuccio.  Volle  paragonare  se  stesso,  ai  grandi 
cànoni  dei  predecessori.  E  il  21  aprile  scriveva  :  "  Con 
grandissimo  gusto  e  sodisfazione  dell'animo  mio  ho  veduto 
non  solo  la  statua  e  il  cavai  di  Padova,  ma  ancora  (luelli 
di  Venezia,  sì  li  antichi  come  il  moderno  ''.  (BORZEI  LI, 
op.  cit.).  Non  è  dubbio  che  epli  tenesse  presente  l'inima- 
pine  del  Marco  Aurelio  (pafi.  1114);  ed  è  pia  slata  rile- 
vata l'influenza  della  Niobe  e  de'  Niobidi,  nella  creazione 
della   Santa   Veronica  (A.  MUNOZ,    Arte.  1916,  pag.  138). 

(12)  I  documenti  parlau  chiaro,  vedi  nota  6  e  7.  A 
spiegare  questo  apparente  ritorno  in  dietro,  si  può  invo- 
care la  materia  insofferente  di  troppe  soltipliezze  (tra- 
vertino), o  la  possibilità  che  lo  scultore  abbia  usufruito 
di   studi   e  concezioni   anteriori. 

(13)  Il  modello  in  cera  fermato  allLIffieio  di  esporta- 
zione di  Firenze  nel  1910  mentre  era  sul  punto  di  emi- 
grare in  Germania,  al  Kaiser  Freidrich  Museum,  per  il 
quale  era  stato  acquistato  in  Roma,  fu  conservato  all'Ita- 
lia dalla  tenacia  dell'amministrazione  delle  Bejle  Arti, 
contro  l'intervento  di  \\  .  Bode,  del  Governo  e  perfino 
dell"  Imperatore  tedesco. 

(14)  Vedi  quanto  sul  bassorilievo  pittorico  del  Ghiberti 
ha  scritto  L    VENTURL   Arte.  1923.  fase.  VI. 

(15)  V.  nota  1  -  Debbo  !a  conoscenza  del  Cristo  di 
proprietà  Maggi  all'inp  Emilio  Morandi  presidente  degli 
Amici  dell'Arte  di  Piacenza. 
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L'EPOPEA   MEDIOEVALE   NELLE    PITTURE   DEL   PALAZZO 
CHIARAMONTE  A  PALERMO:  LA  STORIA   DI  ELENA. 


Non  so  se  il  soffitto  della  «rrando  sala 
del  palazzo  Chiaramonte  di  Palermo  sia, 
come  vuole  la  rievocatrice  del  Medio  Evo 
siciliano  (1),  una  delle  espressioni  artistiche 
più  perfette  della  vita  feudale.  Ma  certo 
pochi  altri  monumenti  della  pittura  medie- 
vale esercitano  un  fascino  pari  a  quello  che 
si  sprigiona  dalle  infinite  figure  che  popo- 
lano il  soffitto  della  grande  sala  palermi- 
tana. Scene  cavalleresche,  tornei,  duelli, 
battaglie,  colloqui  amorosi,  lotte  con  mo- 
stri, episodi  di  caccia  corrono  lungo  i  tre 
lati  di  ciascuna  delle  ventiquattro  travi  d'a- 
bete, che  sorreggono  il  tetto,  e  ricoprono 
i  quadrati  tra  l'una  trave  e  l'altra.  Queste 
raffigurazioni  novellistiche  sono  alternate 
con  fiorami,  rosoni  e  rabeschi  multicolori 
o  con  grovigli  fantastici  di  forme  umane 
e  animalesche.  Le  travi  poggiano  su  men- 
sole sinuose  e  centinate.  che  recano  nel  cavo 
della  centinatura,  sull'orlo  delle  sagome, 
nelle  facce  interne  ed  esterne,  una  ricca 
decorazione  a  colori  accesi,  i  quali  accen- 
tuano ancor  più  il  senso  di  vita  vibrante  e 
nuiltiforme,  che  è  nella  folla  dei  personaggi. 
Contrastano  con  la  vivezza,  anzi  direi  con 
l'esuberanza,  di  quella  decorazione  lo  squal- 
lore delle  pareti  imbiancate  e  la  povertà 
degli  arredi.  Il  fasto  tutto  baronale  di  quelle 
[littiire,  che  si  annidano  lassù  nella  robusta 
travatura  del  tetto,  è  come  una  protesta 
della  storia  cfìutro  le  manomissioni  che  tra 
quelle   mura   secolari   gli   uomini    sono    an- 


dati compiendo  e  purtroppo  vanno  ancor 
perpetrando.  La  grande  sala  è  divisa  in  due 
da  una  specie  di  tramezzo  di  rozzo  legname. 
Il  primo  scomparto,  che  riceve  la  luce  da 
un  gran  finestrone,  è  destinato  ad  antica- 
mera, ed  ospita  lungo  le  pareti  mi  casel- 
lario di  legno  verniciato  per  il  deposito  degli 
incartamenti  degli  avvocati.  Il  secondo,  al 
di  là  della  porta  del  tramezzo,  serve  come 
aula  d'udienza  della  Corte  d'Appello;  e  cia- 
scuno può  ben  immaginare  di  quali  mobili 
sia  arredato.  Mentre  i  due  pittori  siciliani 
che  hanno  decorato  il  suntuoso  soffitto  cer- 
cano con  ogni  mezzo  di  richiamarci  al  lon- 
tano ricordo  di  quelle  fantastiche  storie,  la 
folla,  che  s'accoglie  nell'uno  o  nell'altro 
scomparto  della  sala,  è  tutta  percorsa  dal 
fremito  delle  sue  presenti  passioni  e  delle 
sue  vicende  quotidiane,  ben  remote  dal 
fascino  della  storia  e  dalla  contemplazione 
estetica.  La  prima  delle  due  camere,  l'an- 
tisala, che  dà  suir  esterno,  è  bene  illumi- 
nata; la  seconda  invece,  che  riceve  luce 
dalla  vetrata  del  tramezzo  e  da  due  fi- 
nestre bifore,  che  danno  su  un  corridoio, 
è   immersa   nella   penombra. 

Non  lamentiamoci.  Noi  ci  troviamo  oggi 
in  condizioni  ben  migliori  di  quelle  degli 
studiosi  delle  generazioni  che  ci  hanno  pre- 
ceduto. Una  trentina  d'anni  fa,  del  sf)ffitto 
non  si  vedeva  altro  che  una  parte  sola, 
quella  che  sta  sul  vestibolo.  L'altra,  cioè 
quella   che   appartiene   all'aula   della   Corte 
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d'Appello,  era  ricoperta  da  "  una  volta  di 
centine  di  pioppo  rivestite  di  tela  "'.  Il  tra- 
mezzo, che  ogpi  nella  parte  superiore  è  di 
legname  e  di  vetro,  era  allora  tutto  quanto 
di  mattoni  e  impediva  che  si  ravvisasse  la 
continuità  dell'edificio.  Le  acque  piovane 
s'infiltravano  tra  quel  soffitto  di  tela  e  la 
travatura  e  minacciavano  di  infracidire  il 
legname  e  di  cancellare  poi  il  colore  e  il 
disegno  delle  pitture  (2).  Almeno,  di  quel 
pericolo  oggi  non  si  parla   più  ;   e   le   pit- 


ture possono  attendere  con  sicurezza  il 
giorno  in  cui  saranno  decifrate  e  poi  quello 
in  cui  finalmente  verranno  restituite  alla 
dignità  primitiva,  quando  un  radicale  re- 
stauro verrà  a  togliere  dal  presente  squal- 
lore tutto  quanto  il  maestoso  edificio,  che 
fu  un  tempo  la  Reggia  della  famiglia  Chia- 
ramonte. 

Chiaramonte:  antica  schiatta  normanna, 
che  teneva  e  reggeva,  all'inizio  dal  Tre- 
cento,   mezza  Sicilia  :   la   contea   di   Modica 
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coi  castelli  di  Scicli  e  di  Ragusa,  la  valle 
di  Mazzara,  le  signorie  di  Racalmuto,  Fa- 
vara  e  Siculiana  nella  valle  di  Girgenti  '■*'. 
Attraverso  le  lotte  e  gli  intrighi  di  (juel 
torbido  secolo  i  Chiaramonte  vennero  au- 
mentando sempre  più  di  potenza  e  di  ric- 
chezza, e  concentrarono  nelle  loro  mani 
l'autorità  che  sfuggiva  ai  nn)narchi  di  Ara- 
gona. In  Palermo  si  atteggiavano  addirit- 
tura ad  assoluti  sovrani,  circondandosi  d'una 
corte  fastosa,  quasi  per  agguagliarsi  alle  al- 


tre casate  ])rincipesche,  che  nell'Italia  del 
Nord  avevano  ridotto  il  comune  e  Io  stato 
alla  forma  di  Signoria  personale  o  fami- 
gliare. E  infatti  quando,  nel  1379,  Man- 
fredi Chiaramonte,  grande  Ammiraglio  del 
Regno,  ereditò  dai  cugini  le  terre,  che  dianzi 
erano  suddivise  tra  i  vari  rami  della  fa- 
miglia, egli  poteva  ritenersi  del  tutto  uguale, 
per  la  vastità  dei  territori  soggetti  e  per 
l'immensità  delle  ricchezze,  ai  Visconti  di 
Milano,   agli   Estensi    di    Ferrara,   agli   Sca- 
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lijieri  di  N > rona.  Ed  allora  egli  volle  che 
hiicIk'  il  palazzo  dei  C.jiiaraiiionte,  il  quale 
sera  iiieoniiucialo  ad  edificare  nei  primi 
decenni  del  secolo  sulla  marina  di  Palermo, 
rievocasse  per  la  maestà  della  mole  e  per 
lo  sfarzo  delle  decorazioni  murali  i  più 
celebrati  edifici  dell'Italia  feudale  e  delle 
città  comunali.  Pur  mutilato  com'è,  e  sfo- 
racchiato e  rovinato,  il  Palazzo  CJiiaramonte 
anche  oggi,  pfer  l'imponenza  delle  proporzio- 
ni e  per  la  semplicità  delle  linee  s'agguaglia  ai 
maggiori  monumenti  dell'architettura  civile 
del  Medio  Evo  italiano,  ai  castelli  dei  Ma- 
gnati ed  ai  palazzi  dei  Comuni.  I  siciliani 
lo  chiama\ano,  con  bel  vocabolo  di  lim- 
pida latinità  C^),  lo  Steri  ("hos[pi]terium"). 
Sebbene  le  case  della  vecchia  Palermo,  che 
circondano  tutto  all'intorno  lo  Steri,  siano 
altissime  e  fitte,  lo  Steri  le  domina  ancora 
con  l'ampia  facciata  di  pietra  sormontata 
dalla  campana  di  bronzo  che  vi  fu  is- 
sata  nel   1572. 

Dopo  la  morte  di  Federico  III  d'Ara- 
gona (1377)  Manfredi  Chiaramonte  si  pro- 
clamò, insieme  con  altri  tre  baroni  del- 
l'isola, vicario  generale  del  regno,  una  ciim 
sociis  vicarìiis  geiieralis,  esercitando  effet- 
tiva sovranità  sia  in  Palermo  e  sia  nei  va- 
stissimi feudi  disseminati  nell'isola.  Era  tale 
il  suo  splendore,  che  lo  stesso  Re  di  Na- 
poli, il  giovinetto  Ladislao,  ambì  in  questi 
anni  di  imparentarsi  con  lui  ;  e  ne  sposò 
nel  1389  la  figliuola  Costanza  '^).  Ma  la 
magnificenza  dei  Chiaramonte  non  durò  a 
lungo.  Manfredi  morì  nel  1391.  ed  il  fi- 
gliuolo Andrea,  che  gii  succedette,  non  ne 
ereditò  né  la  sagacia  né  la  risolutezza  ne- 
cessarie in  quei  tempestosi  momenti.  Inva- 
no egli  tentò  di  opporsi  con  la  forza  all'en- 
trata del  re  Martino  d'Aragona  in  Palermo, 


e  per  ciò  il  10  giugno  del  1396  fu  giu- 
stiziato sulla  piazza  della  Marina,  proprio 
innanzi  allo  Steri.  La  moglie  sua  si  chiuse 
in  un  monastero  a  (iirgenti,  un  suo  fra- 
tello fu  gettato  in  carcere  né  si  sa  qual 
fine  abbia  fatto,  un  altro  suo  congiunto  si 
uccise  in  Messina;  la  regina  Costanza  fu 
ripudiata  e  relegata  in  un  chiostro  "  ove 
provvedevasi  a  lei  la  limosina  del  suo  nu- 
trimento •'.  Durò  quell'angustia  tre  anni. 
E  poi  Ladislao  volle  che  ella  andasse  nuo- 
vamente sposa  ad  un  suo  barone,  conte  di 
Altavilla.  Nell'uscire  di  chiesa.  Costanza 
Chiaramonte  rivolgendosi  al  marito  pro- 
ruppe :  "  or  puoi  vantarti  pel  più  avventu- 
rato cavaliere  del  regno,  dacché  hai  per  con- 
cubina la  moglie  del  tuo  Re,  Ladislao  (*"  "". 

Della  rapida  ed  effimera  fortuna  dei  Chia- 
ramonte unico  monumento  é  il  soffitto  della 
grande  sala  dello  Steri,  poiché  tutto  il  resto 
del  palazzo  subì  tali  e  tinte  violenze  e  ma- 
nomissioni che  ne  uscì  del  tutto  sfigurato. 
L'opera  dei  pittori  fu  iniziata  nel  1377, 
compiuta  tre  anni  dopo,  come  ricordano 
due  iscrizioni  nei  due  angoli  del  lato  set- 
tentrionale della  sala  '  '  *. 

Altre  due  iscrizioni,  l'una  nel  riquadro 
compreso  tra  la  settima  trave  e  l'ottava,  e 
la  seconda  nel  riquadro  fra  la  trave  undice- 
sima e  la  dodicesima,  recano  in  grandi  lette- 
re dorate  il  nome  dei  due  artefici  :  MASTRI! 
SIMUN!  PINTURI  DI  CURIGLU  (=  Corleone) 
e  MASTRO  CHICU  PINTURI  DI  NARO.  Po- 
veri artisti,  questi  due  pinturi  di  Corleone 
e  di  Naro  !  La  loro  ingenuità  creatrice  è 
palesata  dalla  stessa  complessità  di  questa 
loro  fatica  pittorica  durata  per  ben  tre  anni 
(1377-1380).  Con  pazienza  da  certosini 
essi  delinearono  sulle  assicelle  destinate  a  ri- 
coprire le  travi,  le  mensole,  gli  scomparti  dei 
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cassettoni.  fì{;ure  e  scene,  storie  e  novelle, 
senza  avvedersi  che  V  altezza  del  soffitto 
avrebbe  reso  del  tntto  inutile  la  minuzia  del 
loro  disegno  e  Tindustria  delle  loro  invenzio- 
ni. Essi  accompagnarono  le  loro  storie  con 
iscrizioni  volgari  e  latine,  che  nessuno,  dal 
basso  all'alto,  avrebbe  mai  potuto  leggere. 
Incapaci  a  distinguere  lo  stile,  le  esigenze 
della  pittura  decorativa  -  la  quale  fa  te- 
soro delle  distanze  e  delle  masse,  delle  om- 
bre e  delle  luci  -  dalla  semplice  pittura 
narrativa  o  dalla  miniatura  stessa,  essi  tra- 
sportarono nella  loro  opera  del  Palazzo 
Chiaramonte  i  procedimenti  consueti  al 
folk-lore  pittorico  delle  campagne  sici- 
liane. Ma  se  questa  semplicità  dei  due  ma- 
stri di  Corleone  e  di  Naro  svaluta  la  loro 
arte,  essa  d'altra  parte  accresce  il  pregio 
storico  delle  loro  pitture,  e  conferisce  loro 
il  valore  di  un  documento  incomparabile 
per  la  storia  della  cultura  e  della  poesia 
siciliana.  Si  dice  che  le  cattedrali  roma- 
niche, per  i  particolari  decorativi  dei  loro 
capitelli  e  dei  loro  bassorilievi,  siano  una 
specie  di  enciclopedia  della  leggenda  reli- 
giosa del  Medio  Evo.  Il  soffitto  del  Palazzo 
Chiaramonte  è  una  vastissima  enciclopedia 
della  leggenda  profana.  Sono  circa  trecento 
le  storie  cavalleresche  e  leggendarie,  che  i 
due  pittori  contadineschi  cercarono  di  con- 
vertire in  motivi  decorativi  di  quel  soffitto 
altissimo,  e  avvolto  nella  penombra  anche 
quando  la  luce  penetra  nella  sala  delle  fi- 
nestre, anzi  tanto  più  oscuro  quanto  più 
luminosa  è  la  parte  inferiore  della  sala. 
Non  so  se  Manfredi  Chiaramonte  nel  rico- 
noscere e  decifrare  quell'intrico  di  leggende, 
abbia  anticipato  ai  suoi  due  artefici  il  mot- 
to che  si  attribuisce  al  cardinale  Ippolito 
d'Este,   quando  l'Ariosto    gli    lesse    le   fan- 


tasiose avventure  del  Furioso:  "  Messer 
Ludovico,  di  dove  avete  tratto  tante  cor- 
belleriei'  ".  Ma  certo  quella  domanda  viene 
alle  labbra  di  quanti  posano  gli  occhi  sul 
mondo  leggendario  creato  da  maestro  Cecco 
di  Naro  e  da  maestro  Simone  di  Corleone. 
Alcuni  suppongono  che  Cecco  e  Simone, 
anche  in  mezzo  al  fasto  della  regale  Pa- 
lermo, abbiano  tenuto  ben  fermo  nella  fan- 
tasia il  ricordo  delle  storie  popolari  che  i 
giullari  dovevano  cantare  nella  piazza  del 
mercato  dei  loro  borghi  di  Naro  e  di  Cor- 
le<niel^'.  Altri  suppone  che  essi  abbiano 
messo  a  profitto  la  biblioteca  dei  Chiara- 
monte,  leggiucchiando  storie  e  romanzi  e 
copiandone  le  miniature.  Altri  infine  crede 
che  un  vero  e  proprio  romanzatore  fosse 
sul  palco  accanto  a  loro,  per  fornire  idee 
e  ispirazioni  mentre  essi  preparavano  le  as- 
sicelle e  mischiavano  i  colori.  Può  essere 
tanto  l'una  cosa  che  l'altra.  Anzi  può  es- 
sere che  tutte  e  tre  queste  fonti  abbiano 
dato  acqua  al  mulino  di  Cecco  di  Naro  e 
di  Simone  da  Corleone  :  memorie  di  lon- 
tane letture  e  di  recitazioni  giullaresche, 
imitazione  di  libri  miniati  francesi  o  lom- 
bardi, suggerimenti  di  chierici  e  di  letterati 
della  corte  chiaramontana.  Tutti  sanno  di 
qual  pregio  siano  per  la  storia  dell'epopea 
medievale  i  cataloghi  delle  biblioteche  dei 
Gonza'ia,  dei  Visconti  e  degli  Estensi.  Della 
biblioteca  dei  Chiaramonte,  invece,  non  ci 
rimane  né  un  inventario  né  un  accenno 
qualsiasi.  Ma,  se  ci  manca  l'elenco  per  mano 
di  notaio,  queste  pitture  suppliscono  in  qual- 
che modo  alla  perdita.  Esse  costituiscono 
come  un  riassunto  plastico  di  (juella  biblio- 
teca, o  una  specie  di  indice;  un  indice 
sui  generis,  in  cui  ogni  libro  e  ogni  leg- 
genda son  rappresentati  da  una  trave.  La  leg- 
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KAROLIS  MAGMS:  GlARMEKllS:  UOMINI  S  H  ..^  EKIIS.  —  Carloraaj.'no  è  in  trono:  dietro  un  guerriero  armato  di  mazza, 
certo  una  guardia  palatina.  Davanti  airimperatore  sta  inginocchiato  Guarnieri  d'Oltremare  che  offre  in  ostaggio  i  suoi 
figli  finché  egli  non  sia  ritornato  da  Gironda,  donde  si  ripromette  di  trarre  le  prove  delle  debolezze  di  Elena. 
Nel  centro  Ruggero.  Ai  due  Iati  due  notari  ])er  attestare  il  tragico  patto.  A  conferma  della  solennità  della  promessa 
uno  dei    notari  e  Ruggero    tengono  la  destra  sull'elsa  della    spada. 


genda  cristiana,  la  leggenda  dei  tre  cicli 
epici  del  Medio  Evo,  la  leggenda  dei  ro- 
manzi d'avventura  e  dei  cantari  giullare- 
schi forniscono  i.spirazione  ed  argomento 
alle  trecento  scene  istoriate  sulle  ventiquat- 
tro travi.  Un  mondo  così  vario  e  complesso, 
da  porre  a  ben  dura  prova  lacume  inter- 
pretativo  del   più   paziente   indagatore  i*^'. 

Chi  mai  "  potrà  dichiarare  soggetti  di 
tal  natura  ?  ",  si  chiede  con  sgomento  l'a- 
bate Di  Marzo,  l'illustre  storico  della  Pit- 
tura in  Palermo  C'.  "  E  intanto  -  così  esem- 
"  plifica  il  Di  Marzo  -  fra  molte  altre  no- 
"  tevolissima,  benché  per  nulla  chiarita  fin 
"  ora  -  non  ostante  non  vi  manchino  iscri- 
"  zioni  -  una  grande  rappresentazione,  che 
"  tutto  in  lungo  ricorre  sul  fronte  della 
"  terza  trave  da  sini.stra  a  destra  di  chi 
"  guarda,  ed  ove  le  figure  son  quelle  d'un 
"  Guarnerio,  di  Carlo  Magno,  d'una  nobile 


"  Elena  e  d'un  Ruggero  suo  signore,  i  cui 
"  nomi  ricorrono  in  grandi  gotici  caratteri 
"  sopra  di  esse"...  Gitarnerins,  Karohis  Ma- 
gnus...  colloquiiim  prodicionis  Helene,  ecc. 
Di  fronte  a  questa  oscurissima  "  avventura  "', 
continua  il  Di  Marzo,  "apresi  certamente  il 
campo  a  studii  ed  indicazioni,  di  che  molto 
ha  da  avvantaggiarsi  la  storia  aneddotica  me- 
dievale ".  Per  parte  mia,  devo  confessare  che 
non  ebbi  bisogno  di  molti  "  studi  ed  indagi- 
ni "  per  riconoscere  Elena,  Ruggero  e  Guar- 
nieri. Li  ravvisai  di  botto.  Essi  sono  i  protago- 
nisti di  un  cantare  leggendario,  che  io  stesso 
avevo  illustrato  e  pubblicato  criticamente 
una  decina  d'anni  or  sono  (^l):  il  Cantare 
(li  madonna  Elena  imperatrice.  11  cantare 
si  legge  in  due  codici  del  Quattrocento,  uno 
conservato  nella  biblioteca  Riccardiana  a  Fi- 
renze, e  l'altro  nella  Comunale  di  Perugia. 
Nel  codice  fiorentino  il  colorito  linguistico 
è    pisano,    in    quello    Perugino,    veneto.   Il 
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i(tnt(irc  r-i  apre  con  una  dAìe  iiivorazioiii 
al  pubblico,  consuete  nell'arte  giullaresca: 

Cavalieri  e  donzelle  e  iiierrataiili, 

per  cortesia  venitemi  ascoltare 

ch'io  credo  beii  che  Dio,  con   tutti  i  santi, 

m'à  dato  jirazia  di  saper  trovare. 

E  voi.   signor,  traetevi  davanti. 

e  io  vi  canterò   un  bel  cantare. 

Si  chiude  con  la  solita  formula,  pur  giul- 
laresca : 

Questo  cantare  è  detto  al  vostro  onore. 

Nelle  81  ottave  del  cantare  il  cantastorie 
corre  frettolosamente,  senza  alcuna  sosta  o 
digressione,  dall'inizio  all'epilogo  della  sua 
cruenta  avventura.  Madonna  Elena,  "  sì 
bella  creatura  di  lei  si  innamorava  ogni 
persona  '  viveva  felice  nella  sua  città  di 
Gironda,  accanto  al  suo  marito  Rugieri  e 
ai  suoi  due  figlioletti  Arnaldo  e  Girondino, 
quando  si  svolse  l'episodio,  che  fu  il  prin- 
cipio della  sua  ruina.   Era 

la  stagione  del  mese  di  maggio, 
che   aparono  le  rose  a  ogni   verziere 
e  gli  uccelletti  cantan  di  coraggio 
e  fanno  i  dolci  versi  per  amore. 

Carlomagno  convoca  i  suoi  baroni,  e  men- 
tre lietamente  s'empiono  e  si  vuotano  "  nappi 
d'argento  e  coppe  d'oro  fino  ",  prega  che 
ciascuno  di  essi  faccia  un  kuiìIo.  Rugieri 
si   alza  (ott.    12) 

avanti  a  tutta  l'alta  baronia 

e  si  vanta  di  possedere  la  moglie  più  bella  e 
più  virtuosa  del  mondo.  Guarnieri  d'Oltral- 
niare  "  malvagio  e  falso  '"  si  ride  di  quella 
vanteria  e  si  offre  di  provare  che  invece  Ele- 
a  sua  ganza.  Ruggero  accetta 

de  la  battaglia  te  ne  darò  il  guanto  .■ 
perde  la  lesta  chi  non    prova  il  vanto. 

Guarnieri  si  pente  della  sua  impudente  men- 
zogna,  ma,   poiché   ormai    è    in    giuoco    la 


vita,  cavalca  lagrimando  alla  volta  di  Gi- 
ronda per  trarne  le  prove  del  presunto  tra- 
dimento di  Elena,  o  una  gioia  o  un  velo, 
o  qualche  altro  indumento.  Sotto  le  mura 
del  castello  egli  armeggia  per  tre  giorni, 
ma  non  riesce  neppure  a  vedere  la  castel- 
lana. Invece  si  affaccia  a  una  finestra  una 
donzella,  ed  all'astuto  Guarnieri  riesce  fa- 
cile, di  parola  in  parola,  ottenerne  la  con- 
fidenza, l'amore,  delle  confessioni  e  dei 
racconti  della  vita  intima  del  castello,  una 
descrizione  della  camera  da  letto  di  Elena, 
e  infine  il  dono  di  un  anello  '•  che  ella 
porta  in  dito  "  e  d'un  suo  scheggiale.  Su- 
bito egli  ritorna  alla  corte,  c»)nsegna  a  Car- 
lomagno  l'anello  e  lo  "  scagiale  '".  con  quale 
angoscia  di  Ruggero,  tutti  possono  imma- 
ginare. In  un  impeto  di  folle  rabbia,  Rug- 
gero cavalca  a  Gironda,  ammazza  cavalieri 
e  dame  che  incontra  sul  suo  cammino,  uc- 
cide i  due  leoni  e  i  draghi  che  sono  a 
guardia  del  suo  castello,  taglia  la  testa  ai 
figliuoli  e  getta  dalla  finestra  la  moglie.  Elena 
precipita  in  un  fiume,  a  nuoto  guadagna 
la  riva,  balza  a  cavallo  e  cavalca  verso  Pa- 
rigi, giunge  alla  corte  proprio  mentre  il 
sanguinario  suo  sposo  sta  per  essere  decol- 
lato, e  sfida  Guarnieri,  denunciandolo  per 
fellone  e  mentitore.  Invano  il  traditore  chie- 
de ••  triegua  o  pace  ".  Elena  gli  è  addosso, 
lo  precipita  giù  dal  cavallo,  con  la  spada 
gli  taglia  un  braccio,  e  poi  colla  punta  alla 
gola  lo  obbliga  a  far  pubblica  confessione 
del   suo  tradimento.  Poi  gli  mozza  la  testa. 

La  cameriera  fu  presa  e  legata 
e  ad   un  palo  fu  arsa  e  dibrugiala. 

11  suocero  di  Ruggero,  ch'è  accorso  con 
1,500  cavalieri,  vorrebbe  far  giustizia  som- 
maria anche  di   costui  ;   ma  la  fiera   Elena 
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DOMiMS  ROGERIUS.  -  Ku^^fjeri    '•caNiikii    a    Gironda '",   irato    dalla    rivelazione  di  Guarnieri;  penetra   nel   ca- 
stello vi  uccide  il  cane,  i  due  figlioli,  il  lione  e  il   drago  (in  basso),  e  gitla  giù  dal  castello  Elena  nel  fiume. 


gli  chiede  grazia  per  lui,  e  perdona  : 

Elena   e   il   padre   si   gli  à   perdonato 
tornò  in   Gironda  col  suo   cavalieri. 

Il  pittore  siciliano  ha  raccolto  in  sole 
nove  scene  tutta  quanta  la  materia  di  questo 
cantare  giullaresco. 

L'azione  del  cantare  corre  parallela  a 
quella  delle  pitture  chiaramontane  e  coin- 
cide perfettamente  con  essa,  sia  nell'ordine 
degli  avvenimenti,  come  nell'avvolgersi  e 
nello  svolgersi  dell'intrico  tragico.  Nei  par- 
ticolari il  racconto  del  pittore  ha  qualche 
divergenza  da  quello  del  cantastorie:  nella 
prima  scena  i  figliuoli  lasciati  dal  Guar- 
nieri in  ostaggio  a  Carlomagno  sono  due 
{pog.  141).  mentre  nel  cantare  sono  tre 
(ott.   22): 

tre  suoi  figliuoli  stadichi  à  lassato. 

Più  significativa,  e  ancor  piti  curiosa,  è  la 
variante  introdotta  dal  contadinesco  pittore 
entro  il  racconto  delle  ottave  37-39;  dalla  ca- 


meriera di  Elena  il  traditore  ottiene  il 
dono  d'un  anello  di  lei  e  d'uno  scagiale 
e  costui  s'affretta  a  portare  a  Carlomagno 
le  due  testimonianze  dei  favori  strappati 
alla  dama  : 

Ed  io  ti  donerò  uno  scagiale 
e  un  ricco  anello  ch'ella  porta  in  dito. 
Messer  Guarnieri  a  corte  fu  tornato 
e  tutte  queste  gioie  egli  à  mostrato. 

Lo  scagliale  era  una  cintura  ornata  di  pie- 
tre preziose  che  le  dame  si  stringevano  ai 
fianchi.  Il  pittore,  abituato  alle  mode  rusti- 
cali  dei  suoi  borghi  (di  Naro  o  di  Corleone 
che  fosse),  e  ignaro  di  quelle  del  mondo 
elegante  delle  corti,  naturalmente,  si  è  tro- 
vato in  grande  impaccio  dovendo  raffigu- 
rare lo  scaggiale  ;  e  di  sua  iniziativa  l'ha 
tramutato  in  una  camicia  e  in  un  paio 
di  calzoncini  (pog.  143).  Nella  scena  del- 
l'orribile strage  compiuta  da  Ruggero  in 
Gironda  (ptig-  144),  le  vittime  sono  i 
due  figliuoletti,   un   drago,   un   leone,  e  un 
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NOBILIS   DOMINA    HELENA    I^TER^^:CIT   (il  ARNEBHM.    -    Elena   balza  in   firoppa   a    un    ilestriero,  f;iuDf;e  a  Fari;; 
Guarnieri  e  fili  dà  un  tal  colpo  di  spada  ch'ef;li  cade  riverso  <;iù  dal  suo  cavallo. 


cane,    che    è    quello    descritto    neirott.    32 
del  cantare  : 

E  nella   sala   sta    una   Catella 
la   mifilior  guardia  che  sia  mai  trovata; 
non   la   darebbe    per  mille  castella 
niesser  Rugieri   che  l'à  aniaestrata. 

Ma  nel   cantare  (ott.  31  e  32)  i  leoni  sono 
due  e  due  i   draghi  : 

A  l'entrar  de  la  porla  à  due  leoni 
che  sempre  vanno  disciolti  e  slegati 
e  'n  capo  della   scala  à  due  dra^'oni 
che  son  per  arte  quine  'dificati. 

Forse  |)er  la  tirannia  dello  spazio  e  per 
la  necessità  di  condensare  l'azione,  in  una 
sola  scena  (pag.  145)  sono  raffigurate  tutte 
quante  le  vicende  del  duello  tra  Guarnieri 
e  Madonna  Elena.  All'inizio  del  duello  (ott. 
61)  i  contendenti  armeggiano  e«dla  lancia; 
ed  è  di  lancia,  e  non  <li  s|)ada  -  come 
invece  raffigura   il   pittore  -  il   primo  colpo 


di  Elena.  Soltanto  dopo  che  il  traditore  ha 
ferito  -  contro  ogni  usanza  cavalleresca  - 
il  cavallo  di  Elena,  ella  prosegue  a  piedi 
il  combattimento,  gettando  da  parte  la  lan- 
cia e  sfoderando  la  spada.  Ancora  più  gravi 
di  queste  varianti  episodiche  sono  le  va- 
rianti che  il  pittore  ha  introdotto  nella 
compagine  stessa  dellazionc,  eliminando  il 
dibattito  tra  genero  e  suocero  che  è  nel- 
l'epilogo, ed  eliminando  l'antefatto,  la  scena 
della  corte  bandita,  e  dei  due  vanti  di  Rug- 
gero e  di  Guarnieri,  che  costituiscono  l'i- 
nizio del  cantare.  Eppure  la  rappresenta- 
zione del  cantastorie  non  potrebbe  essere 
|)iù  vivace  ed  evidente  :  "  Messer  Ruggieri 
ch'era  prode  e  saggio,  Dinanzi  a  Carlo  si 
fu  in  pie  levato  "  ;  "  Messer  Ruggieri  si  fu 
voltato.  Avanti  a  tutta  l'altra  baronia  ".  Pro- 
babiluiente  jter  l'angustia  dello  spazio,  il 
pittore    ha    dovuto    condensare    l'azione    e 
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NDIilLIS  IIKl.tNA  KECoiLAMT  (Ui A R.N ERUiM .  -  A  sinistra   Eleiia  circondala   dai   -liudiii   e  notai  (i  be  hanno  assistito  a  quel 
giudizio  di  Dio)  mentre  taglia  la  testa  a  Guarnieri.  A  destra  la  damigella,  complice  del  tradimento  è   posta  sul  rogo. 


restringerla  ai  fatti  più  essenziali  del  dram- 
ma. Airinizio  della  serie  sono  andate  per- 
dute una  o  più  tavolette,  e  la  didascalia 
che  sormonta  il  primo  dei  quadri  super- 
stiti (Giuinierins...)  deve  riferirsi  appunto 
al  quadro  precedente  perduto.  Nel  trave 
vi  è  un  largo  spazio  vuoto.  Alcune  tavo- 
lette, tolte  dal  soffitto  durante  i  restauri, 
sono  depositate  nel  Palazzo  Reale  presso 
la  soprintendenza  dei  monumenti  ;  ma  nes- 
suna di  queste  si  riferisce  alla  storia  di 
Elena   e  può  integrare   la  serie  mutilata. 

Questi  sono  i  resultati  modesti,  ma  ben 
definiti  ai  quali  conduce  il  riconoscimento 
della  fonte  letteraria  di  questa  serie  di  cu- 
riose pitture.  Ben  altre  indagini  sono  ne- 
cessarie per  compiere  l'aspro  lavoro,  che 
qui  appena  si  accenna,  dell*  illustrazione 
esauriente  di  tutto  quanto  il  ciclo  delle 
leggende   istoriate   e   dello  stile  e  della  per- 


sonalità  artistica  dei  due   artefici  e  dei  loro 
collaboratori. 

OflVendo  questo  primo  contributo  di  no- 
tizie agli  studiosi  dell'arte  medievale,  sono 
ben  certo  che  esso  riuscirà  parimente  gra- 
dito anche  agli  altri  ricercatori,  che  eserci- 
tano il  lor<j  pensiero  e  la  loro  dottrina  nello 
stesso  mio  campo,  cioè  nella  storia  dell'e- 
popea medievale.  La  Sicilia,  che  pure  ha 
lasciato  impronte  incancellal)ili  del  suo  spi- 
rito poetico  nella  lirica  aulica  e  nella  lirica 
popolare,  nella  storia  della  poesia  epica 
medievale  è  invece  assente,  mentre  tante 
mirabili  ricchezze  ci  offrono  altre  regioni 
d'Italia,  la  marca  Trivigiana,  la  Lombar- 
dia, la  Toscana.  Quali  deduzioni  teoriche 
si  siano  tratte  da  quel  contrasto  tra  la 
lussureggiante  vegetazione  del  Nord  e  il  pre- 
sunto squallore  del  Mezzogiorno,  è  inutile 
che   io   ricordi.  Le  trecento  pitture  del  Pa- 
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lazzo  ChiarainoiUr,  le  quali  .som»  iiiciiioria 
ben  sicura  e  ben  schietta  della  difliisione 
di  Icjijieinle  e  di  poemi,  che  sono  andati 
perduti    nelle  tempeste  di  quidla  storia  lon- 


tana, forse  un  jiiorno  verranno  a  Iciiipe- 
rare  quei  {giudizi  o  a  eorn-fi^erc  fpici  prc- 
fliuilizi. 
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I/ARCA  DI  BERARDO  MAGGI  NEL  DUOMO   VECCHIO   DI  BRESCIA. 


Nel  marzo  del  1298  Berardo  Maggi,  fin 
dal  1275  vescovo  di  Brescia,  marchese  di 
Toscolano,  eonte  di  Bagnolo,  saliva  al  prin- 
cipato della  città  quando  i  Guelfi,  sicuri 
di  flominare  il  (Comune,  proponevano  il  ri- 
torno degli  esuli  Ghibellini.  L'eletto,  il  2.") 
marzo  di  quell'anno,  richiamati  in  patria 
i  cittadini  espulsi,  presso  l'antichissimo  tem- 
pio di  San  Pietro  de  Doni  (oggi  distrutto, 
sull'area  del  quale  sorse  il  duomo  nuovo) 
componeva  la  pace  fra  le  due  parti.  E  dava 
inizio  al  suo  nitido  e  dritto  dominio.  Du- 
rante il  quale,  ridotti  i  comuni  della  pro- 
vincia air<d)bedienza  delle  magistrature  ur- 
bane, restaurava  e  riprendeva  i  lavori  del 
naviglio   bresciano:  ottenuta  da  papa  Boni- 


facio Vili  la  facoltà  di  abbattere  il  mona- 
stero dei  Santi  Cosma  e  Damiano,  e  le 
due  chiese  di  Sant'Agostino  e  Santa  Maria 
(questa  già  iniziata  dal  podestà  Mainetti 
della  Scala  di  Firenze),  anq)liava  la  piazza. 
La  storia  dei  dieci  anni  del  suo  dominio 
è  piena  di  espressioni  della  sua  forza  di 
volontà  che  lo  condussero  ad  esiliare  le 
persone  sospette,  a  pacificare  rapidamente 
contese,  ad  istituire  nuovi  edificii  sacri,  a 
promuovere  ogni  genere  di  opere.  "  Padre 
della  patria"  lo  disse  Dino  Compagni.  Nel 
1 303  cacciò  Tebaldo  Brusato  (che  le  cro- 
nache del  tenqio  chiamano  magiiilictt),  il 
più  influente  dei  concittadini,  e  allora  si 
tenne   certo   della   sitinoria. 
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Lo  storico  bresciano  Rossi  racconta  come, 
dopo  questa  cacciata,  i  Guelfi,  accortisi  delle 
ambizioni  di  Berardo,  cercarono  di  abbat- 
terlo. "  Ma  avvisato  dei  loro  pensieri,  po- 
stasi la  corazza  e  la  spada  sotto  al  piviale, 
comparve  all'improvviso  con  la  croce  in- 
nanzi, con  lonjja  schiera  di  armati  nella 
pubblica  sala  del  consiglio,  fece  prigioni 
nove  dei  congiurati,  e  speditamente  facen- 
doli buttar  dalle  finestre  si  sottrasse  al  peri- 
colo, et  con  elegante  orazione,  ragionando 
alla  plebe  che  era  schiava  della  sua  libe- 
ralità ottenne  che  il  rimanente  dei  congiu- 
rati mal  contenti  della  sua  grandezza  fussero 
scacciati  pubblicamente  come  nemici  della 
patria  ".  Se  anclie  la  storia  non  fosse  tutta 
vera  certo  può  bastare  a  significare  il  carat- 
tere del  forte  vescovo.  Il  16  ottobre  del 
1308  egli  moriva  e  la  sua  salma  dalla  pietà 


del  fratello  Maifeo,  e  di  altri  cittadini  era  de- 
posta in  una  grande  arca  di  marmo  rosso 
di  Verona  che  sulla  fronte  anteriore  por- 
tava scritto  :  D  BERARDI  MADII  EPISC  AC  ■ 
PRINCIP  UR  BRI  s  (Sepolcro  di  Berardo 
Maggi  vescovo  e  principe  della  città  di 
Brescia);   e  sotto,  la   data    1308. 

L'arca  rimase  monumento  imperituro  del 
vescovo  defunto.  Le  facciate  lucide  e  polite 
della  calda  e  viva  pietra  rossa,  tratta  dalle 
cave  di  Sant'Ambrogio  in  Valpolicella,  re- 
cano solo  l'iscrizione.  L'  artefice  le  volle 
rispettare  e  ri  serbò  la  sua  opera  per  il 
coperchio  solo,  dove  scavò  la  durissima 
pietra  ad  effigiare  il  vescovo  morto,  e  il 
nobile  gesto  della  pace  che  aveva  compiuto. 

11  vescovo,  nella  parte  anteriore  del  co- 
perchio dove  lo  spiovente  è  stato  abbas- 
sato e  tirato  in  piano,  è  steso  sul  suo  letto, 
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vestito  degli  abiti  pontificali  (pagf;.  149 
e  151).  La  testa  magra  e  Nolontaria,  nella  sua 
violenza  realistica  sembra  levata  da  una  ma- 
schera. La  pietra  lucida  modella  con  larghe 
vivezze  le  masse  del  viso.  Il  sonno  grave  della 
morte,  se  infossa  gli  occhi  e  fa  cadere  la  car- 
ne ai  lati  della  bocca,  non  distrugge  gli  sche- 
mi potenti  dell'ossatura.  Monaci  e  sacerdoti, 
in  mezzo  rilievo,  prestano  attorno  gli  estre- 
mi doveri  religiosi.  11  celebrante  vestito  di 
piviale  e  con  l'aspersorio,  il  diacono  e 
il  suddiacono  con  le  dalmaticlie.  il  turi- 
ferario che  soffia  neirincensiere,  e  la  turba 
dei  monaci  in  fine  che  s'accalcano,  sono 
colti  in  gesti  di  un  realismo  cosciente.  Ogni 
volto  lenta  di  esprimere  un  carattere.  De" 
monaci,  tutti  muniti  di  torce,  composte  di 
due    candele    attorcigliate,    tre    dalle    facce 
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piene  guardano  immobili  la  salma:  dietro 
ad  essi  un  curioso  si  sporge  in  avanti,  due 
colle  bocche  aperte  cantano  il  loro  lamento, 
ed  uno  (al  quale  recenti  vandali  fecero  sal- 
tar via  la  testa)  appoggia  la  mano  al  mento 
pensoso. 

La  cura  minuta  che  s'era  stesa  sulle  pie- 
ghe del  panno  che  copre  il  letto,  sui  pa- 
ramenti e  su  gli  oggetti  del  vescovo,  sul 
pastorale  curvo  con  l'agnello  nella  voluta 
tonda,  sui  guanti,  suiranello,  sulla  mitria, 
s'indugia  pure  su  queste  figure.  Il  trapano 
ha  lavorato  a  lungo  per  trovare  gli  orna- 
menti delle  vesti,  per  istilizzare  i  capelli, 
per  modellare  le  lunghe  pieghe  delle  tuni- 
che  dei   monaci. 

I  quattro  simboli  degli  Evangelisti  stanno 
ai   piedi  e  alla  testa  del  morto  (pfig.  150). 
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La  forma  iiniaua  del  corpo  alato  si  conchiiid*' 
nelle  teste  ferine  del  leone,  del  bue,  dell'a- 
quila, e  in  quella  dell'angelo.  Le  bestie  nella 
potenza  stessa  della  loro  semplice  solidità, 
trovano  un'  espressione  umana.  L'an<;elo, 
dalla  testa  goffa,   è  meno  vero  e  vivo. 

Gli  orecchioni  che  salgono  alle  estremità, 
dell'arca,  tozzi  e  quadrati  racchiudono  su 
questa  faccia  entro  un  arco  romanico,  due 
a  due,  i  più  illustri  santi  del  martirologio 
bresciano:  i  vescovi  Apollonio  e  Filastrio, 
e  i  martiri  Faustino  e  Giovila  {pag.  152). 
Sulla  testata  San  Giorgio  combatte  col  dra- 
gone; l'assalta  col  cavallo  agile  e  gli  ficca  in 
gola  la  lancia  con  l'orifianima.  La  scena  in- 
scritta in  un  pentagono,  è  ben  legata  al  fondo 
e  alla  figura  geometrica,  quasi  l'artista  temes- 
se di  far  perdere  al  lavoro  il  senso  della  ma- 
teria  su  cui  l'incide.  Gli  ornamenti   minuti 


BRESCIA,  DUOMO  VECCHIO.   ARCA  PI  BERARDO  MAGGI: 
I  SIMBOLI  DEGLI  EVANGELISTI. 

dell'elmo,  dello  scudo  crociato,  dei  fini- 
menti del  cavallo,  non  diminuiscono  l'agile 
forza  della   figura  equestre  {pag.  154). 

Lo  spiovente  opposto  descrive  la  pace 
del  1298.  Sotto  una  cappelletta  romanica 
a  nicchia,  il  vescovo  sta  seduto  ad  un  ta- 
volo, ornato  di  cerchiolini  distribuiti  se- 
condo riquadri  lineari  e  tiene  una  mano  su 
un  libro  aperto.  Un  curiale  in  piedi  legge  la 
formula  del  giuramento.  Dietro  ad  un  ingi- 
nocchiato, si  accalca  la  folla  della  gente  com- 
mossa {pag.  153).  Alcuni  sì  baciano,  chi  sta 
in  piedi,  chi  si  genuflette.  L'artista,  che  non 
sa  sottigliezze  di  scorci  per  porre  le  figure 
in  varii  piani,  ha  fatto  le  prime  più  pic- 
cole o  le  ha  messe  in  ginocchio,  le  altre 
le  ha  fatte  comparire  con  la  sola  testa.  Il 
gruppo  dei  pacificati  si  stringe  fra  la  cap- 
pelletta  e  la  chiesa   circolare  detta  il  Duo- 
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ino  vecchio.  Verso  la  cappellctta  muovono, 
uscendo  dalla  chiesa  di  San  Pietro  de  Doni, 
sacerdoti  e  due  armati  che  sotto  la  veste 
sono  cinti  di  maglia:  gli  scudieri  del  ve- 
scovo. Gli  altri  due  orecchioni  dell" arca 
portano  le   potenti   figure  barbute    di    San 


Pietro  e  di  San  Paido.    La   testata  di   fondo 
reca  solo   il    rilievo   di   una  croce. 

Le  difficoltà  di  poter  ben  esaminare  l'ar- 
ca, posta  solo  da  pochi  anni  presso  una 
balaustrata,  di  fronte  all'ingresso  supcriore 
della  Rotonda,  dove  fu  trasportata  dalla  cap- 
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pella  delle  Sante  Croci  (e  v'era  stata  messa 
nel  1571  in  occasione  di  lavori  che  in  quel- 
l'anno avevan  modificato  l'edificio)  ncm  han- 
no indotto  gli  studiosi  moderni  a  occuparsi 
di  quest'opera,  la  quale,  trascurata  nella  sto- 
ria dell'arte  del  Venturi,  fu  ritenuta  merite- 


vole  di   poche   righe   soltanto   nella  più  re- 
cente monografia   sulla   città. 

Pure  il  lavoro  scultorio,  è  certo  degno 
di  qualche  attenzione.  Anche  se  è  opera 
di  un  maestro  ritardatario  che  non  ha  su- 
hìto  le  efficacie  di  Arnolfo  e  dei  Pisani,  e 
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BRESCfA.  DUOMO  \t(.».HI(),  AK(.A  Ul  HI  R  AH  DO  MAGGI;  SAN  GIORGIO. 


che  è  rimasto  attaccato  ajili  intimi  e  più 
profondi  insegnamenti  lombardi.  Qualcuno 
pensò  che  potessero  correr  relazioni  tra 
quest'arca  e  quelle  degli  Scaligeri  a  Ve- 
rona. Non  sembra  in  nessun  modo.  Più 
vivi  punti  di  contatto  si  potrebbero  cercare 
con  alcuno  degli  scultori  che  lavorarono, 
trent'anni  dopo,  assieme  a  Balduccio  l'arca 
di  Pietro  Martire  a  Sant'Eustorgit»,  o  a 
qualche  altro  degli  anonimi  che  sparsero  la 
loro  varia  opera  in  Lombardia.  Qualcuno 
volle  anche  far  il  nome  di  Ugo  da  Cam- 
pione: nelle  opere  però  che  a  questo  pos- 
sono essere  con  maggior  sicurezza  attribuite 
non  si  trovano  nette  analogie  con  la  spon- 
taneità realistica  dell"  autore  del  monu- 
mento bresciano. 

La  potenza  della  testa  del  vescovo,  delle 
bestie  apocalittiche,  di  certe  deformazioni, 


delle  movenze  realistiche  interpretate  e 
comprese  con  immediatezze  vive  o  reali, 
se  tradiscono  l'attaccamento  a  vecchie  forme 
romaniche  dimostrano  anche  che  lo  scul- 
tore ebbe  presente  lo  scopo  di  superare  i 
suoi  modelli  primi,  di  risolvere  difficoltà 
nuove,  di  significare  un  su(t  sforzo.  Gli 
scarsi  elementi  di  opere  scultorie  dell'età 
precedente  e  di  questa  in  cui  il  monumento 
fu  eseguito,  per  quanto  nobili  e  sicure,  non 
fanno  pensare  che  dalla  città  sia  potuto 
sortire  un  artista  di  questa  forza.  Ma  per 
cercarlo  non  bisogna  uscire  di  Lombardia.  E 
bisogna  vederlo  come  uno  di  quelli  che  sen- 
tono in  Lombardia  profondamente,  agli  albo- 
ri del  Trecento,  la  necessità  di  elaborare  lim- 
pidamente una  nuova  espressione  di  forza. 
Perchè  questo  artista,  lontano  da  tutti  i 
locali  elementi  plebei,  raggiunge  un  senso 
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(li  nobiltà,  un  accorfiimento  «ti  mestiere,  un 
talento  di  eonijiosizione,  senza  rappoi'ti  né 
con  l'antichità  classica  né  con  le  movenze 
degli  artisti  della  \  enezia  o  <Ii  Toscana. 
Sono  caratteri  suoi:  la  verità  dei  volti, 
quasi  tutti  senza  barba  per  metter  in  mo- 
stra il  conmiosso  giuoco  dei  lineamenti,  il 
modellato  delle  [)ieglie  della  materia,  il  sen- 
so e  il  rispetto  di  t|uesta  pietra  rossa  che 
ha  quasi  una  vita  di  per  sé.  A  voler  diver- 
tirsi ci  sarebbero  conlronti  interessanti  da 
fare  con  altre  rappresentazioni  di  questo 
genere:    per  esempio   col   bassorilievo    raf- 

La  notizia  dellerezione  del  monumento  è  data  dal 
cronista  Camillo  de  Maggis,  nella  sua  Hisloriii  dv  rebus 
Patriae,  Cod.  Quiriniano,  e.  I,  14,  p.  310  II  vescovo  e 
l'arca  dove  è  contenuto  sono  stati  ricordali  anipianienle 
dagli  s'.orici  locali.  Si  veggano  ad  es.  O.  ROSSI,  Elogi 
storici  di  bresciani  illuslri.  1620,  pp.  101-103;  B.  ZAM- 
BONI, Memorie  intorno  alle  pubbliche  fabbriche  piti  in- 
signi della  città  di  Brescia.  1878.  pp.  111-123;  F.  ODO- 
RICI, Storie  bresciane.  18S7,  voi.  VI.  pp.  211    280:  BRU- 


fìgurantc  Tordinazione  di  un  «liicrico,  della 
scuola  di  Arnoll'o  da  Cambio,  nel  cliioslro 
di  San  Giovanni  Laterano  a  Homa,  o  col 
rilievo  che  raffigura  una  pace  sull'arca  di 
Pietro  Martire,  e  che  si  crede  opera  dello 
stesso  Babluccio  da  Pisa.  E  dai  confronti 
si  ricaverebbe  che  l'ignoto  scultore  lom- 
Ijardo,  solido  e  quadrato,  incapace  di  gi- 
rare le  teste  e  di  ottenere  il  traforo  della  sua 
pietra,  ha  |)ure  raggiunto  con  virile  fer- 
mezza un'evidenza  originale  grandiosa  che 
dà  alla  sua  opera  una  maestà  d'architettura. 
GIORGIO  NICODEMI. 

NATI,  I  ita  e  gesta  di  Santi  bresciani.  1804,  pap.  101; 
N.  ItETTONI,  Tom/.,-  italiane.  Milano,  1822,  pag.  243; 
A.  G.  MEYER.  I.ondiardische  Uenknuiler  des  rierzehnten 
Jahrhnnderts.  Stutlgart,  1893,  pp.  .54-.S5,  cercò  di  riattac- 
care Parca  alle  opere  bergamasche  di  Ugo  e  di  Giovanni 
da  Campione.  Keccntemente  A.  UGOLETTI,  Brescia., 
(in  collez.  Italia  Artistica)  2"  rist.,  diede  una  riproduzio- 
ne fot    del  lato  posteriore  del   monumento,  a   pag.   54. 


LE  MAIOLICHE  DEL  MUSEO  CIVICO  DI  BOLOGNA. 
III.    LE    MAIOLICHE    METAURENSI. 


Le  maioliche  "nietaurensi"%  cioè  del  ter- 
ritorio dell'antico  ducato  di  Pesaro-Urbino, 
che  prende  tal  nome  dal  fiume  che  lo  bagna, 
formano  la  parte  più  importante  e  nume- 
rosa della  collezione  bolognese.  Vediamone 
qui  le   migliori. 

CASTEL  DURANTE.  -  Di  questa  fab- 
brica il  Museo  Civico  di  Bologna  possiede 
uno  dei  capolavori  (pugfi.  156-157);  un 
piatto  di  grandi  dimensioni,  che  ha  nel  bor- 
do una  decorazione  a  candelabre,  in  bianco 
con  sfumature  di  azzurro,  su  fondo  giallo- 
ocra,  colore  raro  nelle  ceramiche  durantine. 

Essa    è    divisa    da    quattro    medaglioni, 


rappresentanti  busti  tli  personaggi.  Su  tre 
di  essi  sono  i  nomi:  Cescaro  (^Cesare), 
Augusto,  Carol(j/.s  inagiiiis),  Balisa(/)do,  e 
nel  quarto  è  un  busto  di  donna  con  le 
parole:  "Viva  Julia  D.''  Nel  cavo,  é  una 
grossa  fascia  a  fondo  azzurro  con  una  de- 
corazione a  trofei  militari  e  musicali  in 
bianco,  coloriti  e  lumeggiati  in  azzurro  e 
intramezzati  da  cartigli,  in  uno  dei  quali, 
in  carattere  corsivo,  è  la  scritta  :  Pietro  dal 
Castel  fede.  Nel  centro,  entro  una  zona  cir- 
colare con  piccoli  fogliami  su  fondo  bianco, 
é  lo  stemma  gigliato  d<'i  Farnese,  eseguito 
in  zaflera  scura,  nel  cui   campo  si  vedono 
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due  azze   incrociate.    Intorno    allo    stemma  cui   officine   producevano   in   pieno   ed  avc- 

sono   nastri   svolazzanti   e   in   alto  le  lettere  vano  rinomanza  anciie  prima  che  quelle  di 

F.  M.,  che   sono  le   iniziali   del   duca   d"Ur-  Urbino   avessero   comincialo  la   loro  ascesa 

bino  Francesco  Maria  I  della  Rovere.  Certo  artistica  per  merito  dei  Fontana  e  dell'Avelli, 

quel  piatto  fu  fabbricato  durante  il  suo  pe-  E  per  il  tempo  della  fabbricazione,  se  non 

riodo  di  signoria  O.   in   Castel   Durante,   le  vogliamo  farla  rimontare  alla  prima  signoria 
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•CASTEL  DURANTE  ■  ;    DECORAZIONE  DEL  PIATTO  PRECE- 
DENTE -   BOLOGNA,  MUSEO  CIVICO. 


"CASTEL  DURANTE":   PIATTO  AMATORIO  .   1528. 
BOLOGNA.  MUSEO  CIVICO 


di  F.  Maria  (1508-1516).  cosa  non  impos- 
sibile, crefliamo  non  debba  oltrepassare  i 
primissimi  anni  della  .sua  seconda  (1521- 
1538).  Questo  piatto,  per  la  tecnica  mira- 
bile delle  vernici  e  per  la  vivezza  dellaz- 
zurro   carico,   ottenuto    con    la    mescolanza 


della  zafferà  e  del  cobalto,  ed  anche  per 
l'accuratezza  del  disegno,  a  prima  vista 
sembrerebbe  opera  faentina  se,  a  parte  la 
firma  del  pittore,  la  caratteristica  deco- 
razione a  trofei  ed  anche  varie  particola- 
rità  di   tecnica,   come  le    minute    ed    abili 
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lumeggiature,  non  dimostrassero  che  esso 
è  uno  dei  [uù  begli  esemplari  delle  officine 
di  Castel  Durante  e  forse  il  più  bello  dei 
prodotti   del    tipo   detto   "  a   trofei  ■"  (2). 

La   firma   del   suo  autore,   accresce  natu- 
ralmente l'importanza  dell'opera,   tantopiù 


che  sono  assai  rare  le  maioliche  durantine 
firmate.  Ma  chi  è  (piesto  Pietro  dal  Ca- 
stello? I  documenti  ci  dicono  che  in  Castel 
Durante  nella  prima  metà  del  cinquecento 
fu  pittore  di  maioliche  e  possessore  di  una 
fornace   Pier  Francesco  Calze  (f  1556);   e 
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in  essi  anche  Pier  Francesco  Dolci  viene 
qiialiliiato  pittore.  Ma  la  firma  essendo 
l*i«  lio  e  non  Piero  o  Pier  Francesco,  è 
molto  dubbio  che  si  riferisca  al  Dolci,  che 
forse  non  dipinse  mai  maioliche,  o  al  Calze, 
che  eserciva  una  fornace  non  molto  impor- 
tante, mentre  invece  il  piatto  bolognese  fu 
certo  eseguito  in  una  fornace  principale  che 
s'era  creato   un   proprio  stile  decorativo. 

Si  ha  notizia  anche  di  un  Piero  del  Va- 
saro, detto  anche  maestro  Piero  Vasellaio, 
o  maestro  Piero  d'Agnolo  che,  già  vecchio, 
aveva  nel  1490-95  una  fabbrica  di  maio- 
liche. Ma  se  è  esatta  la  notizia  del  Raf- 
faelli.  che  dice  che  nel  1490  maestro  Piero 
era  già  vecchio  -  e  del  resto  tale  vecchiaia 
è  confermata  dal  fatto  che  nella  prima 
metà  del  cinquecento  la  fornace  di  lui 
era  esercita  da  suo  figlio  Francesco  -  è 
dubbio  che  questi  possa  essere  stato  autore 
della  pittura  del  piatto  in  questione,  ese- 
guito certamente  nel  primo  quarto  del 
secolo  XVI  da  un  artista  nella  sua  piena 
maturità. 

La  notizia  che  un  maestro  Piero  da 
Castel  Palazzuolo  nel  Monferrato,  forniva 
nella  prima  metà  del  cinquecento  i  disegni 
per  i  pittori  delle  maioliche  di  Castel  Du- 
rante (^),  porta  all'ipotesi  che  il  piatto  possa 
essere  stato  dipinto  da  lui,  che  avrebbe  così 
creato  l'opera  che,  per  dimensioni,  bellezza 
di  lavoro  e  perfezione  di  esecuzione  rimase 
tipica  fra  quelle  dette  a  trofei,  peculiari 
alle  officine  Durantine.  Anche  la  firma, 
che  attesta  l'importanza  che  il  pittore  an- 
netteva all'opera,  dato  che  raramente,  come 
abbiamo  accennato,  in  Castel  Durante  si 
usava  apporre  il  nome  sulle  maioliche,  con- 
forta la   nostra   ipotesi. 

Dei  piatti  detti  "amatori"-  dono  di  fidan- 


zamento o  di  nozze,  il  Museo  di  Bologna 
ha  un  solo  esemplare  non  molto  fine,  ma 
interessante  per  le  sue  particolarità  di  tec- 
nica e  di  disegno  {pdg.  158).  Nel  cavetto 
è  un  busto  di  donna  ombreggiato  con  bianco 
tinto  e  lumeggiato  con  bianchetto,  eseguito 
su  fondo  azzurro,  dato  con  am[)ie  pennel- 
late ;  dietro  il  busto  è  un  cartiglio  con  il 
motto  "  Julia  bella  ":  nella  tesa  è  una  de- 
corazione a  grotteschi  e  trofei  e  in  due 
cartigli  la  data   1528. 

Due  altri  piatti,  dipinti  da  una  mede- 
sima mano  e  certo  appartenenti  a  un  servito 
di  dodici  pezzi,  decorati  con  l'allegoria  dei 
mesi  dell'anno,  fin  qui  ritenuti  di  Urbino, 
li  giudichiamo  invece  opere  assai  tipiche 
di  Castel  Durante  '^),  sia  per  l'uso  in  essi 
del  giallo,  del  giallolino  e  del  manganese 
diluito,  dati  con  la  tecnica  particolare  delle 
officine  di  Castel  Durante,  sia  per  il  di- 
segno in  genere  e  per  alcuni  particolari, 
come  quello  degli  alberi  a  tronchi  di- 
ritti e  a  ciocche  di  fogliami  divise  ed 
appuntite  (pagg.  159-61). 

Ecco  poi  due  pezzi  facenti  parte,  in  ori- 
gine, di  un^ impagliata,  il  dono  del  marito 
alla  puerpera  nell'occasione  del  parto  (^), 
altro  prodotto  tipico  delle  officine  duran- 
tine. L' "  ongaresca"  la  grossa  tazza  con 
battente  che  serviva  di  base  all'impagliata,  ha 
nel  fondo  la  figurazione  di  alcune  donne 
che  tolgono  un  fanciullo  dal  tronco  di  un 
albero  -  forse  la  nascita  di  Adone  -  ed  al- 
l'esterno quattro  tritoni  nel  mare  (pn^.  1(ì2). 
Il  disegno  è  accurato.  Notevole  la  testa  di 
un  vecchio  tritone.  Nel  piattello  o  tagliere 
che  sovrastava  all'ongaresca,  è  "  Apollo  sul 
carro  del  sole  "  {pag.  163).  Nel  fondo  di 
esso  e  nel  battente  dell'ongaresca  è  la  ghir- 
landa  a   foglie  di    querce    e   ghiande,    ese- 
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guite  in  azzurro  e  verde  accordato,  che  è 
una  decorazione  usuale  delle  maioliche 
durantine.  E  a  crederle  duranline  ci  persuado- 
no anche  luso  del  giallo  e  del  giallolino  e  le 
sfumature  a  bianchetto,  non  ostante  che  qual- 
che uso  abbondante  del  nero  morato,  e  la 
disposizione  e  il  disegno  generale  della  sce- 


na, possano  farle  supporre  lavorate  in  Urbino. 
URBINO.  -  Delle  officine  urbinati,  i  cui 
prodotti  ebbero  tanta  voga  nel  secolo  XVI  e 
XVII,  non  solo  oggi  non  esiste  storia  alcuna, 
ma  i  cenni  che  se  ne  hanno  nei  manuali 
e  nelle  cosidette  Storie  dell'arte  della 
maiolica,   non   sono  che  ripetizioni  di  vec- 
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chic  notizie  e  dissertazioni,  e  qualche  volta  di   rado  figuli  del  medesimo  nome  che  sono 

divagazioni,   sulle    poche    fonti    sicure    che  scamhiati   fra    di    loro  dai   critici,   costretti 

abbiamo.   I   rari   documenti  conosciuti,  che  ad     indagini     difficili    e    ad    ipotesi    più    o 

si   riferiscono   a   queste   fornaci   ed  agli  ar-  meno   |)robal»ili. 

tisti  che  vi  lavoravano,  generano  poi  spesso  (!c»sì  la  massa  imponente,  se  anche  sparsa, 

incertezze  e  confusioni  essendovi  citati  uon  che   ci   resta   di  maioliche  urbinati  o  aventi 
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caratteri  urbinati  (derivanli    dallo    scaml)i«)        possano   identificare   «ili    autori.    Non    solo 


di  artisti  o  lavoranti  fra  officine  della  re- 
sidenza ducale  e  quelle  di  altri  luoghi*'"), 
attende  ancora  un  accurato  lavoro  di  in- 
dagine, di  selezione,  di  raggruppamenti, 
poche   essendo   quelle   delle    quali    oggi    si 


ma  di  alcune  fabbriche,  che  pur  produssero 
maioliche  belle  e  ricercate ('>,  oggi  non  si 
riesce  ad  individuare  con  sicurezza  nem 
meno  un  sol  pezzo  nella  massa  degli  anonimi 
Perciò  se  è  assai  arduo  parlare  delle  maio 


163 


lidie  urbinati,  altrettanto  utile  è  pubbli- 
carne ed  illustrarne  il  niagf;ior  numero 
possibile,  cercando  di  aggrupparle  fra  loro 
per  fabbriche,  per  tecnica  e  per  maniera. 
La  prima,  per  ordine  di  epoca,  delle 
maioliche  bolognesi  di  ([uesto  genere  è  un 
piatto  che  faceva  parte  di  un  servizio  ap- 
partenente a  Isabella  d'Este.  Raffinata  ama- 
trice  di  ogni  arte,  come  è  ben  noto,  essa 
pavimentava  i  suoi  gabinetti  di  quadrelli 
di  maiolica,  si  industriava  di  avere  serviti 
superbi,  come  provano  molte  lettere  dei 
suoi  agenti  che  ordinavano  per  lei  le  ce- 
ramiche nelle  principali  officine  delle  città 
italiane  •**).  Il  nostro  piatto  (pog.  165),  ha 
nel  centro  del  cavetto,  lo  stemma  d'Isa- 
bella inquartato  con  i  motivi  araldici,  per 
eseguire  i  quali,  data  la  loro  finezza  di 
coloritura  e  di  disegno,  il  pittore  dovette 
certo  sormontare  grandi  difficoltà.  Intorno 
è  una  fascia  che  copre  le  pareti  del  cavetto, 
con  motivo  eseguito  in  bianchetto  su  bianco 
tinto.  Sulla  tesa  sono  riprodotte  scene  mi- 
tologiche della  Metamorfosi  di  Ovidio  :  a 
sinistra  si  vede  il  re  Cinira  che  scaccia 
armato  la  figlia  Mirra,  e  a  destra  Lucina 
e  alcune  ninfe  che  traggono  Adone  dal 
grembo  di  Mirra,  trasformata  in  albero. 
In  basso,  addossato  a  un  tronco  dalbero 
schiantato,  è  un  cartiglio  in  cui  si  vede 
una  sigla ,  composta  di  una  alfa  e  un 
omega  attraversate  da  una  banda,  che 
alcuni  credono  un'impresa  d'Isabella  d'Este, 
e  che  altri  ritengono  la  sigla  di  Niccolò  da 
Urbino,  a  cui,  per  opinione  unanime  di 
critici,  sono  attribuiti  i  piatti  di  questo 
servito,  che  si  conservano  in  varii  musei '^). 
Esso  è  da  assegnarsi  alla  prima  maniera  di 
Niccolò  Pellipario,  della  famosa  famiglia 
detta  dei  Fontana,  trasferitasi  da  Castel  Du- 


rante in  LTrbino.  La  derivazione  durantina 
di  questa  maiolica  è  resa  evidente  dall'ese- 
cuzione delicatissima  dei  putti  che  reggono 
lo  stemma,  dal  fondo  su  cui  questo  campeg- 
gia -  eseguito  con  toni  accordati  mirabil- 
mente di  verde,  giallo  e  giallolino  -  dalla 
tipica  fascia  decorativa  in  bianchetto  su  bian- 
co tinto,  e  dalla  tecnica  generale  e  coloristi- 
ca. In  questo  esemplare  è  già  moderato  e 
smorzato  l'uso  del  giallo  e  del  giallolino, 
che,  dati  crudamente,  sono  una  peculia- 
rità, ma  anche  un  difetto,  delle  maioliche 
di  Castel  Durante,  e  il  disegno  v'è  più 
curato.  E  se  il  pittore  rivela  una  completa 
padronanza  della  tecnica  durantina  che  gli 
ha  permesso  di  raggiungere,  specialmente 
nell'uso  del  bianchetto,  finezze  grandissime 
fra  le  quali,  meravigliosa,  la  camicia  di 
Mirra,  fatta  con  bianchetto  e  bianco  tinto 
alternati  e  sfumati  sapientemente,  anche  è 
evidente  in  lui  il  nuovo  stile  della  bottega 
urbinate  di  Guido  Fontana,  della  quale  il 
figlio  Niccolò,  specie  nei  primi  tempi,  era 
il  miglior  pittore.  Ben  diversa  e  migliore 
di  quella  degli  esemplari  storiati  durantini 
è  infatti  ormai  l'intonazione  generale,  ed 
anche  il  disegno  è  caml)iato,  come  dimo- 
strano gli  alberi,  che  non  sono  a  fusto 
fine  e  con  fogliame  a  spazzola  di  padule 
o  a  forma  di  pina  (solo  gli  alberelli  pic- 
colissimi del  fondo  hanno  questo  tipo), 
ma,  riprodotti  con  maggior  verismo,  han- 
no tronchi  nodosi  e  lievemente  contorti  e 
rami  fronzuti.  Niccolò  ha  qui  già  raggiunto 
il  suo  stile  che  influirà  su  tutte  le  opere  pro- 
dotte nelle  officine  del  padre  e  dei  fratelli. 
Quanto  al  temp()  della  fattura  di  quel 
piatto,  la  maniera  durantina  con  cui  è 
dipinto  ce  lo  fa  attribuire  al  primo  periodo 
della  bottega  di  maestro  Guido  Fontana  l"). 
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Un  documento  del  1510(1')  ^i  parla  di  un 
servito  ordinato  da  Isabella  d'Este  ad  una 
fabbrica  di  Urbino,  ma  non  possiamo  iden- 
tificare il  nostro  con  quello,  dato  che  fu- 
rono frequentissime  le  ordinazi<)ni  di  Isabella 
d'Este  e  della  Corte  dei  Gonza<;a.  Il  Sobtn, 
indica   flubitativamente  ])er  un  altro   pezzo 


NICCOLÒ  PELLIPARIO  DA   IRHINO:   l'IATTO   RAPPRESENTANTE 
IL  MITO  DI  MIRRA   E  DI   ADONE  -  BOLOGNA.   MISEO  CIVICO. 

del  medesimo  servito  la  data  1525.  ma  noi 
propendiamo  a  ritenerlo  anteriore,  e  forse 
commesso  prima  della  morte  del  marito 
di  Isabella,  Gian  Francesco  Gonzaga,  av- 
venuta nel  1519.  Del  servito,  che  fu  certo 
uno  dei  più  completi  e  migliori  delle  fab- 
briche  urbinati,   e    di    grandissima    impor- 
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tauza   per  la  storia  della  maiolica  urbinate, 
parleremo  più  ampiamente  in  seguito. 

Un  altro  esemplare  della  raccolta  bolo- 
gnese, rappresentante  "  Enea  presso  Evan- 
dro "'(^2)^  è  pure  da  ritenersi  della  maniera 
di  Niccolò  Pellipario.  È  assai  originale  il 
modo   con   cui   vi  sono  stati  dati,  molto  ab- 


FRANCESCO  XANTO  AVELLI:   PIATTO  CON  IL  MITO  DI  PI. 
RAMO  E  TISBE.   I.'.35  .   BOLOGNA,  MUSEO  CIVICO. 

bondanti,  il  verde  e  il  giallo,  e  (piello  con 
cui  sono  trattate  le  figure  e  le  capiglia- 
ture a  grandi  ciuffi.  Ancbe  la  prospettiva 
è  assai  buona  e  particolare  caratteristico, 
che  si  riscontra  pure  in  altre  maioliche 
di  questo  tipo,  è  la  base  architettonica, 
con  bucranii  e  festoni,  nel  mezzo  della  scena. 
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FRANCESCO   \ANTO  ANELLI:   PIATTO  CON   LA   MOHl  E 
DI  ESARO.   1536  -   BOLOGNA.  MUSEO  CIMCO 


Di  Francesco  Xanto  Avelli,  il  rovigiese 
lavorante  in  Urbino,  che  è  anche  il  più  deter- 
minato artisticamente,  grazie  alle  firme  da 
lui  apposte  quasi  sempre  alle  proprie  maio- 
liche, il  Museo  di  Bologna  possiede  cinque 
esemplari  che  formano  un  gruppo  assai  inte- 
ressante, appartenendo  ad  un  periodo  di  cui 


si  conoscono  poche  opere  di  lui  'l^).  In 
uno,  il  primo  per  ordine  di  tempo,  è  ra|)- 
presentato  "  Il  mito  di  Piramo  e  Tisbe  " 
([xifi-  lf>(>),  ed  è  del  1535,  e  in  altri  due, 
datati  1536:  "La  morte  di  Esaro''  {pcig- 1(>~), 
e  "Il  sojino  di  Astiage  re  di  Media"';  in 
un   quarto,  del  1537,  "Leda  con  il  cigno" 
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(paf;.  169):  e  di  quell'anno  è  un  altro  fram- 
mento, ridotto  oggi  a  forma  ovale,  parte 
eentralf  di  un  grande  piatto,  forse  di  ca- 
rattere amatorio,  rappresentante  il  "Trionfo 
d'amore"  {pug-  168). 

I  primi  quattro  pezzi  lianno  la  forma  di 
piatto  scodellato  nel  centro  e  appartengono 
a  serviti  a  serie.  Infatti,  per  quanto  vi  si 
riscontrino  tutte  le  caratteristiche  della  ma- 
niera e  della  tecnica  del  pittore,  ed  ab- 
biano  scene   ben   composte,  le  figure  e  l'in- 


tonazione dei  colori  sono  un  po'  grossolane 
e  senza  la  finezza  di  quei  piatti  di  pompa, 
che  lo  Xanto  dipinse  con  maggiore  accu- 
ratezza(^'*^.  Il  frammento  con  '•  Il  trionfo  d"a- 
more"  appartenendo  invece  a  quest'ultima 
categoria,  è  assai  più  accurato,  per  quanto 
non  possa  dirsi  una  delle  migliori  opere 
dello  Xanto,  che,  come  ci  rivela  la  sua  più 
sapiente  scelta  di  soggetti  storici,  mitolo- 
gici e  allegorici  e  la  sua  attiv^ità  poetica, 
si   differenzia   dai   comuni   pittori   di    maio- 


lb8 


lirhe.  per  lo  più  diligenti,  ma  ignoranti,  ri- 
produttori di  disegni  altrui,  e  di  scene  di 
cui  ignoravano   il   significato. 

Esemplare  urbinate,  come  dimostrano  la 
tecnica  e  la  maniera  della  [littura  e  la  di- 
citura del  rovescio  (^1543  Istoria  <hl  fìfj;li(>l 
prodigo     In     Urbino),   è    un     altro     piatto. 


tK.V.NCLSCO    \,l.MO    AXtl.Ll.    l'IATlO    LO.V    ■     LtUA    l. 
IL  CIGNO"   ISi:   •   110L0(;NA.   MUStO  CIVICO. 

la  cui  scena  è  tratta  da  una  stampa  del  Durer 
<o})iata  anche  da  altri  pittori  di  altre  offici- 
ne. Nel  quale  se  il  disegno  non  ha  spiccati 
i  caratteri  specifici  urbinati,  è  invece  tipi- 
camente urbinate  la  tecnica.  La  cottura 
ne  è  riuscitissima  e  lo  smalto  è  brillante. 
Specialmente  quest'ultima   qualità,  farebbe 
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propendere  ad   allrihuirlo   alla   bottega   dei 
Fontana. 

Un  gruppo  di  quattro  piatti  apparte- 
nenti allo  stesso  servito  -  come  prova 
I  uguale  sleniuia  e  bande  trasversali  rosse 
e  gialle  dipinte  nel  rovescio  -  si  può  as- 
segnare  alla  bottega  dei   Fontana,    data   la 


BOTTEGA   DEI  FONTANA:   PIATTO  CON  LA  STORIA  DEI.  PAS- 
SAGGIO DEL  MAR   ROSSO  -  BOLOGNA,  MIISEO  Cl\  ICO. 

loro  gamma  coloristica  e  la  maniera  dello 
smalto  e  della  pittura.  Ne  riproduciamo 
uno  (pag.  1 70),  in  cui  è  raffigurato  "  Il 
passaggio  del  Mar  Rosso  *\  tipico  vera- 
mente del  piatto  da  servito  dei  Fontana. 
Nel  rovescio,  oltre  lo  stemma,  è  la  parola  : 
Urbino.   In   un   altro    esemplare    di    questo 
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tipo,  ma  di  esecuzione  più  fine,  «'  '•  La 
separazione  di  Abramo  e  di  Lot"  (/'«g.  171). 
Appartenne  ad  un  servito  donato  da  Guido 
Ubaldo  II,  duca  di  Urbino  (1538-1.Ó74)  a 
Frate  Andrea  da  Volterra,  come  ci  pro- 
vano lo  stemma  ducale  dipinto  finemente 
nella   parte   su|)eriore  del  piatto  e  la  scritta 


H.AMI.MO   KDMANA   l'i:   PIATTO  COM   lA   SFPAKA/IONK. 
DI   ÀBRAMO   K  DI   I.OT  -  BOLOGNA.   MUSEO  CIVICO. 

del  rovescio  (1^).  Il  piatto,  per  la  pittura 
assai  tipica,  per  il  suo  smalto  brillante,  per 
l'intonazione  fresca  e  perfetla  dei  colori  e 
per  il  genere  di  essi,  delle  figurine  umane 
e  quelle  degli  animali,  per  il  paesaggio,  i 
fogliami  a  spazzole  di  padule,  la  testa  di 
Abramo,  eseguita  finissimamente  e  con  modi 
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che  8Ì  riscontrano  iu  molti  altri  pezzi  di 
serviti  delle  fabbriche  Fontana,  è  pure  da 
attribuire  alla  bottega  urbinate  di  Guido 
Durantino.  Ma  chi  fu  il  j)ittore  di  que- 
sto genere  di  piatti  ?  A  noi  sembra  che 
questa  scena  abbia  molta  analogia  di  stile 
con     quelle    dipinte     nelle    maioliche    che 


OFFICINA  METAURENSE:  PIATTO  RAPPRESENTANTE  GANIMEDE 
RAPITO  DA   GIOVE.   1344  .  BOLOGNA.   MISEO  CIVICO. 

hanno  nella  tesa  o  nel  fondo  le  finis- 
sime grottesche,  intramezzate  da  meda- 
glioni con  minutissime  figurine,  che  si  è 
inclinati  ad  attribuire  —  non  essendo  certo 
né  di  Niccolò  né  d'Orazio  -  a  Flaminio  Fon- 
tana, figlio  di  Niccolò.  Sono  poi  da  osser- 
vare due  piatti   le  cui  storie  rappresentano 
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lìorrEGA     DI    GIUDO    DA    MERLINO  :     PIATTO     RAPPRESENTANTE    MARCO 
CURZIO  CHE  SI  GETTA  NELLA  VORAGINE,  1551   -  BOLOGNA.  MUSEO  CIVICO. 


"Ganimede  rapito  da  Giove",  datato  1544; 
{pag.  1 72) .  ed  "  Il  Mito  di  Fetonte  ", 
di  buona  comj)osizione  e  disegno.  La  co- 
lorazione è  assai  forte  e  vi  è  fatto  u.so 
abbondante  del  nero  morato  negli  alberi 
e  in  molti  dettagli  ;  e  tale  particolare 
coloristico   distingue    questo    esemplare    da 


quello  della  fabbrica  Fontana.  Gli  alberi 
a  fogliame  compatto  e  frangiato,  banno  un 
aspetto  particolare.  Le  figurette,  slanciate  e 
muscolose,  indossano  -  particolare  pure 
caratteristico  -  farsetto  e  guarnello.  Si  nota 
poi  nel  pittore  una  predilezione  nel  ritrarre 
gli  animali,  e  questo  particolare,  come  quello 
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PARIGI.  COLLEZIONE  STORA: 
ROVESCIO  DEL  PIATTO  DI  CUR- 
ZIO CON  LA  SCRITTA  : 


•■MARCO  Cl'(r,ZIO  QUANDO  SE 
GIii)TÒ  IN  g(u)ELA  UIORA- 
CINE  P(er)  LIBERARE  LA  PA- 
TRIA 1542.  FAT(i)A  IN  BO(i|E- 
GA  DE  Gt'IDO  DA  MERLINO  IN 
SAN   POLO-'. 


dell'uso  del  nero,  si  riscontra  anche  nel 
piatto  con  ••  Il  tìgliol  prodigo  ',  di  cui  ab- 
biamo parlato.  La  colorazione  di  questi  due 
piatti,  a  tocchi  vivacissimi  di  nero  e  di  giallo, 
propria  delle  maioliche  di  Pesaro,  potrebbe 
farci  stare  in  forse  circa  la  loro  attribu- 
zione ad  un'officina  di  quella  città,  se  il 
disegno  non  fosse  troppo  migliore  di  quello 
che  si   riscontra   in   opere  pesaresi. 

Se  vi  è  ancora  molta  incertezza  sulle 
maggiori  e  più  note  officine  urbinati,  su 
quelle  minori  regna  addirittura  oscurità  quasi 
completa,  e  si  ha  notizia  della  loro  esi- 
stenza solo  da  qualche  documento.  Pro- 
dotto di  una  di  queste  officine  è  un  piatto 
che  porta  la  data  1551,  rappresentante 
"Marco  Curzio  che  si  getta  nella  voragine" 
(pcg.  1 73),  ed  in  cui  siamo  ben  lontani 
dall'accuratezza  e  finezza  dei  piatti  dei 
Fontana.  Tuttavia,  la  scena  è  assai  mossa, 
la  tecnica  e  l'intonazione  dei  colori  sono 
discreti  ed  anche  il  disegno  non  è  cattivo, 
per  quanto  vi  sia  visibile  qualche  grosso 
difetto,   come  il  bruito   cavallo   di    Curzio. 


Le  sue  jjarticolarità  di  fattura  -  fra  cui 
rimarcabili  il  disegno  delle  teste  e  dei 
corpi,  i  costumi  militari,  le  loriche  ese- 
guite a  linee  jjarallele,  le  rupi  a  massi 
sovrapposti,  gli  alberi,  con  lumeggiature 
a  spirale  nel  tronco  e  con  fogliami  densi 
e  lumeggiati  a  chiari  ritocchi  -  fanno  di 
questa  maiolica  un  pezzo  interessante  che 
permette  di  individuar  un  tipo  speciale  di 
maiolica   metaurense. 

Ad  essa  crediamo  se  ne  possa  associare 
un'altra,  con  analoga  rappresentazione,  con- 
servata nel  Museo  di  Pesaro'"*',  ma  ci 
sembra  che  più  importante  sia  il  suo  con- 
fronto con  un  piatto  della  collezione  Stora 
di  Parigi  {["ig-  1~5),  il  quale  porta  nel 
rovescio  l'indicazione  (yv»^.  174).  della  bot- 
tega di  Guido  Merlino.  11  confronto,  per- 
mette di  assegnare  l'esemplare  bolognese 
alle  officine  di  quel  figulo,  di  cui  si  hanno 
notizie   nel   periodo    1521-1568. 

Un  piatto  con  "  L'incontro  di  Priamo 
ed  Elena  "',  appartenente  a  uno  di  quei 
gruppi   di    maioliche   urbinati    non    ancora 
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IlOTTEGA  DI  GIIDII  DA   MERLINO.    1>12;     PIATTO  CON     M\RCO  CHR/IO 
CHE  SI  GETTA  NELLA   \0HA<;INE    .   l'ARlCL  COLLEZIONE  STOBA. 


Studiati  e  determinati '^''.  è  pure  !»en  di- 
verso dai  prodotti  di  altre  olficine.  L'au- 
tore, dipinse  in  piatti  molto  grandi  ed  a 
prandi  figure  di  non  cattiva,  ma  nean- 
che fine  esecuzione,  e  mise  in  generale 
per  sfondo  alle  scene  ampi  fabbricati  ar- 
chitettonici.  Il   piatto   è   certo    prodotto    in 


una  officina  urbinate  nella  seconda  metà 
del  XVI  secolo  e  può  essere  che  l'abbia 
creato  qualcuno  dei  Fontana,  non  certo 
però  né  Niccolò,  né  Orazio,  né  Flaminio. 
Un  grosso  bacile  da  convito  apparte- 
nente di  sicuro  ad  un  servito  importante, 
é  opera,  nel  suo  genere,  di  grande  interesse 
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FIANCO  DEL  BACILE  SEGUEiNTE. 


ipag.  177).  Nel  fondo,  entro  un  meda- 
glione, è  "  Nettuno  su  quattro  cavalli  ma- 
rini ",  e  intorno  grottesche.  Nelle  pareti 
esterne  (pug-  176),  sono  pure  grotteschi  e 
piccoli  medaglioni.  Il  bacile  posa  su  un 
piede  a  zampe  di  leone  ed  ha  i  manici 
decorati  di  mascheroni  satireschi.  Il  disegno 
in  questa  maiolica  è  poco  accurato,  ma 
l'insieme  della  pittura  dimostra  nel  figulo 
che  la  eseguì  un  notevole  spirito  decora- 
tivo. Essa,  che  è  nella  forma  e  nella  deco- 
razione prettamente  urbinate,  per  il  con- 
fronto con  quelle  da  lui  firmate  nel  Museo 
di  Pesaro,  è  da  assegnarsi  ad  Alfonso  Pa- 
tanassi,  che  insieme  ai  fratelli  tenne  in 
vita,  nel  periodo  della  decadenza,  l'arte 
figulina  d'Urbino.  Infine  indichiamo  un 
piatto  con  una  figurazione  di  non  chiaro 
significato   che   generalmente  è  interpretata 


per  •'  L'albero  della  fatica  o  della  cuc- 
cagna ".  che  ha  caratteri  indubbiamente 
urbinati,  ma  che.  per  molti  particolari  e 
per  la  fattura  generale,  siamo  tratti  a  ri- 
tenere opera  di  un  artista  urbinate,  ese- 
guita fuori  di  patria  in  qualche  officina 
deiritalia  centro-settentrionale. 

LE  OFFICINE  MINORI.  -  Son  note  le 
lunghe  e  interminate  discussioni  sulle  cera- 
miche pesaresi  dovute  sopra  tutto  alla  ra- 
rità di  esemplari  che  permettano  dedu- 
zioni esatte  e  sicure  in  proposito,  (i^)  E 
perciò  assai  importante  lo  studio  di  quei 
pezzi  che  si  possono,  con  sicurezza  assegnare 
a  Pesaro.  Uno  di  questi  è  nel  Museo  di 
Bologna,  ed  è  un  jiiatto  con  "  Donne  che 
si  bagnano"  (pfig-  178).  A  prima  vista  si 
direbbe  urbinate:  ed  infatti  quasi  tutti  i 
piatti   pesaresi  che  non  hanno   nel   rovescio 
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ALFONSO  PATINASSI;   BACILE  DA   CONVITO  CON   NLTIl  N( 
E  GROTTESCHE  ■   BOLO<;NA.   MISEO  CIVICO. 


indicazione  della  loro  jirovenienza,  sono 
generalmente  creduti  tali.  Ma  se  si  osserva 
con  attenzione,  lo  si  trova  assai  diverso  dai 
piatti  di  Urbino,  specialmente  per  il  giallo 
un  po'  grossolano  che  vi  domina,  dato  in 
molte  parti   senza  ombreggiature  e  lumeg- 


giature. Inoltre  vi  è  scarsa  accuratezza  d'e- 
secuzione nei  volti  e  nei  corpi,  non  bene 
lumeggiati  e  privi  di  quei  ritocchi  a  sopra 
colore  con  cui  i  figuli  urbinati  trattavano  le 
carni  delle  figure  ;  e  anche  la  prospettiva  è 
incerta.  Ma  l'iscrizione  del  rovescio  non  la- 


17: 


GIACOMO  DI   LANKHANCO  DELLA  GABICCE  (PESARO).  1542:   PIATTO 
CON  DONNE  CHE  SI   BAGNANO  -   BOLOGNA.   MUSEO  CIVICO. 


scia  dubbi,  ed  anzi  è  una  fra  le  più  complete 
che  ci  rimangono  nei  piatti  pesaresi.  Essa  è 
scritta  in  azzurro  e  dice  :  "  Fatto  in  pesuro 
1542  in  dottega  (bottega)  bi  (di)  mo  (mae- 
stro) gironimo  vasaro,  iachomo  pinsit'\ 
(Questo   mac>tro   Gironimo   vasaro  si  può 


identificare  in  Girolamo  di  Lanfranco  dalle 
Gabicce,  luogo  vicino  a  Pesaro,  che  eser- 
civa, circa  la  metà  del  cinquecento,  la  prin- 
cipale bottega  pesarese  di  maioliche,  e 
riachomo,  pittore  del  piatto,  è  suo  figlio, 
che    nella    seconda    metà    del    cinquecento 
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GIULIO  DA   IIRBIIMO    BOTTEGA    DI    ALESSANDRO    DI    KIMIiM     ì:,ii   ■  ORCIO 
CON  IL  MITO  DI  MINOSSE  E  DI  SCILLA  -  BOLOGNA,   MI  SEO   CINICO. 


trovò,  o  meglio  trovò  anch'egli,  il  modo 
di  mettere  l'oro  nei  vasi  di  terracotta  (l"). 
Le  maioliche  dei  Lanfranchi  si  distin- 
puont)  da  quelle  urbinati  specialmente  per 
l'intonazione  dei  loro  colori  neri  e  per  i 
"ialli,   che   vi    sono    dati    abbondantemente 


e  quasi  sempre  crudamente  e  senza  sfu- 
mature. Le  carni  pure  non  sono  stuniatc 
con  il  bianco  tinto  e  lumeggiate  con  il 
giallolino  o  il  bianchetto,  come  si  usava 
nelle  officine  durantine  e  urbinati,  ed  hanno 
un  tono  incerto  e  giallastro.  Il  disegno  non 
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IIOVESCIO  DELLA  SCODELLA 
SEGUENTE  CON  PLTTI  CA- 
\  ALCANTL  PESCI  E  CAVALLI 
MVRINI. 


E  CON  LA  SCRITTA  •LUCHA- 
DIUS  SOLO(m)BKINUS  PINCESIT 
MD64  A.N  D". 


è  molto  accurato,  e  la  prospettiva,  come 
prova  anche  il  piatto  qui  illustrato,  è 
condotta   debolmente. 

Le  ceramiche  storiate,  che  si  possono  at- 
tribuire alla  bottega  dei  Lanfranchi  (quelle 
delle  altre  botteghe  non  si  conoscono  con 
certezza)  sono  incomparabilmente  inferiori 
alle  urbinati  ;  e  si  rivelano  una  mediocre 
derivazione  di  quelle.  Le  loro  storie  hanno 
spesso  carattere  allegorico,  e  spesso  ripro- 
ducono vaghe  scene  di  battaglie  :  mentre 
quelle  dei  piatti  di  LTrbino  e  di  Castel  Du- 
rante, derivate  da  disegni  opportunamente 
fatti  o  suggeriti  da  persone  colte,  quasi 
sempre  ])resentano  rappresentazioni  stori- 
che  o   mitologiche  ben   determinate. 

Sulle  officine  della  Romagna,  esclusa, 
s'intende.  Faenza,  poco  o  nulla  si  sa.  Di 
Rimini  si  conosce  solo  qualche  pezzo  che 
ne  porta  nel  rovescio  il  nome  (-"),  ma  non 
ci  son  noti  né  l'origine,  uè  lo  sviluppo, 
dell'arte  della   maiolica. 

Il   Museo  di  Bologna  possiede  un  grande 


orcio  di  un  tipo  poco  comune  con  il  "Mito 
di  Minosse  e  Scilla"  {pog.  179).  Sul  fondo 
campeggia  un  grande  castello  su  cui  è  una 
figura  di  donna,  e  ai  cui  lati  sono  gruppi 
di  cavalieri.  I  colori,  specialmente  i  bianchi 
e  i  chiari,  sono  dati  un  po'  sciattamente  e  vi 
è  una  ]>rofusione  del  nero  morato,  usato  in- 
^ece  parcamente  n«"lle  altre  officine.  Questa 
pittura  di  evidente  derivazione  urbinate,  por- 
ta la  scritta  in  due  cartigli  laterali:  "1536 
Jiilio  (la  Urbino  in  botega  de  mtistro  Ales- 
sandro in  (iriniino  ".  Nell'altro  cartiglio... 
'•'•rata  de  minos  Vili  de  OK'{ì)dio''\  Non 
sap|)iamo  se  questo  Giidio  da  Urbino  sia 
«ia  identificarsi  con  l'artista  di  questo  nome 
che  secondo  il  Vasari,  era  '•eccellentissimo" 
e  face\  a  •'  cose  stupende  di  vasi  di  terra 
di  più  sorte",  e  che  a  quegli  di  porcellana 
dava  •'  garbi  bellissimi  "  (-1).  Certo  il  pittore 
dell'orcio  riminese  ci  appare  un  non  sprege- 
vole artefice,  ma  assai  incerto,  e  ben  lontano 
della  perizia  dei  figuli  urbinati  più  noti. 
E    perciò   comprensibile  come   egli   sia   an- 


180 


dato  errando  dalla  patria  in  allrc  officine, 
come  avveniva  in  jreneralc  di  molti  pittori 
minori,  che  dal  luogo  di  origine,  dove  lavo- 
ravano  peritissimi  artisti,  si  trasferivano  nel- 
le città  in  cui  l'arte  della  maiolica  era  poco 
diffusa  o  pili  arretrata,  e  dove  potevano,  pur 
essendo  artisti  mediocri,  trovar  lavoro  egual- 


LEOCADIO  SOLOMBRINO  (FORLÌ)  156*:  SCODELLA  CON  LA 
CENA  DEGLI  APOSTOLI  -  BOLOGNA.  MUSEO  CIVICO. 

mente  e  guadagnarsi  agiatamente  la  vita. 
Un  altro  pezzo  di  <juesto  genere  è  una  sco- 
della in  cui  è  di|>inta  "La  cena  degli  aposto- 
li" (pag-  IHl).  Nel  rovescio,  firmato,  sono 
raffigurati  "Fanciulli  impugnanti  fiocine, ca- 
valcanti pesci  e  cavalli  marini''  (pag-  180). 
È  eseguito  nello  stile  urbinate  e  grossolana- 
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mente,  e  le  fi<;ure  .sono  più  grandi  di  quelle 
delle  niaiolielie  nietauren8Ì(22).  La  gamma  co- 
loristica è  quella  urbinate  con  uso  abbondan- 
te di  verde  e  manganese  diluito.  Per  quanto 
in  questa  scodella  non  sia  indicato  il  luogo 


della  sua  fattura,  possiamo  crederla  eseguita 
in  Forlì,  dove  Leocadio  Solombrino  lavo- 
rava (23). 

ALESSANDRO  DKL  VITA. 


(1)  Forse  i\  pittore  ha  voluto  figurare  in  Julia  una 
delle  matrone  romane  passate  alla  storia  per  la  loro  pa- 
rentela con  Giulio  Cesare;  oppure,  come  starebbe  ad 
indicare  la  parola  "  Viva  '",  può  essere  il  ritratto  della 
gentildonna  a  cui  è  dedicato  il  piatto.  Però  il  carattere 
di  questo,  non  è  quello  proprio  dei  piatti  detti  "amatorii". 
Quanto  allo  stemma  si  ])otrebbe  pensare  che  prima  vi  fos- 
sero state  dipinte  le  due  azze  incrociate  (stemma  Gondi?) 
e  che  questa  impresa  venisse  cambiata  colorando  il  suo 
campo  in  zaft'era  densa  e  poi  dipingendovi  i  gigli  dei 
Farnese.  Fr.  Maria  I  ebbe  una  prima  volta  nel  1508,  in 
ricompensa  dei  servigi  militari  prestati  a  Papa  Giulio  II 
suo  zio,  la  signoria  del  ducato  di  Urbino,  da  cui  fu  de- 
posto nel  1516  da  Leone  X.  Tornato  in  Signoria  nel  1521 
vi  durò  fino  alla  sua  morte  (ottobre   1538). 

(2)  Per  i  vari  tipi  di  maioliche  prodotte  dalle  oflBcine 
di  Castel  Durante,  cfc.  PICCOLPASSO:  /  rre  libri  del- 
l'arte del    ì  asaio. 

(3)  Per  questi  artisti,  cfr.  RAFFAELLI  G.:  Memorie 
i.storirhe  delle  Mniolithe  lavorale  in  Castel  Durante. 
edite  da  G.  Vanzolini,  Pesaro,  1879.  Vedi  pagine  148, 
U9  e  197,  119  e  194,   177. 

(4)  Si  potrebbe  fare  l'ipotesi  -  dato  che  la  maggior 
parte  dei  pittori  delle  officine  urbinati  provenivano  da 
Castel  Durante  che  un  pittore  durantino  abbia  di- 
pinto questi  pezzi  in  una  bottega  urbinate,  ma  non 
troviamo  nessuna  ragione  evidente  per  considerare  queste 
ceramiche  come  opera  urbinate  di  derivazione  durantina. 

(5)  h'impugliata  o  ^scodella  da  donna  ili  parto"  si 
componeva  di  cinque  o  di  nove  pezzi  a  seconda  del  suo 
modello.  I  principali  erano:  la  scodella,  il  pezzo  più 
grosso  che  sosteneva  gli  altri  e  che  serviva  a  conte- 
nere il  brodo;  il  tagliere  o  piatto,  che  posava  sulla  sco- 
della, in  cui  si  metteva  la  carne;  l'ongaresca  o  tazza,  per 
il  latte,  che  posava  capovolta  sul  tagliere,  e  la  saliera  con 
coperchio  che  si  poneva  sul  piede  dell'ongaresca.  (Vedi 
per  il  disegno  dell'impagliata  composta  e  scomposta 
PICCOLPASSO:  op.  rit..  T.  VII). 

(6)  I  documenti  rivelano,  per  esempio,  un  Cesare  Cari, 
faentino,  che  nel  153().  lavorava  in  Urbino,  nella  bottega 
di  Guido  di  Merlino,  un  Pietro  Marzolini  di  Ravenna, 
figlilo,  che  nel  1546  lavorava  in  Urbino,  senza  contare  il 
va  e  vieni  che  gli  artisti  di  Castel  Durante  facevano 
dalla  loro  terra  alle  officine  urbinati. 

(7)  Vedi  ediz.  \anzolini:  op.  cit.  pag.  345.  Della  pro- 
duzione della  fornace  dei  Ciarla,  per  esempio,  che  ebbe 
importanti  ordinazioni  di  serviti  per  Corti  straniere,  non 
abbiamo  alcuna  conoscenza. 

(8)  V.  ediz.  Vanzolini:  op,  lil,,  v.  1,  240.  e  seg  .  v.  II, 
pag.  133. 

(9)  Vedi  ARCNANI,  op.  cit.,  pag.  12  e  20:  vedi  SOLON, 
Italian  maiolica.  Piate  .\XI.  Vi  è  riprodotto  un  piatto 
simile    di     stile    a    quello     di     Bologna,    rappresentante 


"il  Mito  di  Apollo  e  il  Pilone"  e  "Apollo  e  Dafne"' 
L'ARGNANI  (v.  op.  cit.)  guidato  dalla  sua  passione 
campanilistica  lo  ha,  nientemeno,  attribuito  ad  un'of- 
ficina faentina. 

(10)  I  primi  documenti  urbinati  che  riguardano  Guido 
Fontana  sono  del  1520.  Può  essere  però  che  maestro  Guido 
fosse  stabilito  in  l'rbino  anche  ]irima  di  quell'anno,  ma 
non  si   hanno  prove  di  ciò. 

(11)  È  una  lettera,  leplicataraente  pubblicata,  scritta 
nel  lìlO  da  Raffaello  Ermengoni  al  segretario  ducale  di 
Mantova:  SOLON,  op.  e  pag.   cit. 

(12)  Nel  rovescio,  in  bel  carattere:  Quando  Enea 
cen(n)e  in   Italia. 

(13)  GUIDO  VITALETTI,  autore  di  un  interessante 
opuscolo  riassuntivo,  che  è  il  pili  recente  lavoro  sul- 
l'Avelli {Francesco  \anto  Avelli,  LTrbino.  1912.  Tip. 
Arduini).  nota  che  negli  anni  intorno  al  1537  la  pro- 
duzione dell'Avelli  è  più  scarsa.  Il  Vitaletti  però,  come 
gli  altri  che  lo  avevano  preceduto,  ignorava  le  maio- 
liche di  cui  stiamo  parlando  che  sono  appunto  di  quel 
tempo.  Nel  rovescio  questi  piatti  hanno  le  seguenti 
scritte  :  }.ì:ì.t,  vedi  Piramo  e  Tishe  insieme  all'  om- 
bra. Fra  \-R.  (Francesco  Xanto  Rovigiese)  ;  1536  .4 
l'olontaria  morte  Esaro  corre  F.  X.  li.  1536;  D^Asliage 
il  Rè  di  Mediti  il  sogno  graie  Fra  X.  R.  ;  1537  Giove 
nel  Grembo  ali  amorosa  Leda.  E.  X.  R.:  MDXXXIII 
OMNIA  vincit  amor  F.  X.  R.  Le  maioliche  dell'Avelli 
hanno  quasi  sempre  la  dicitura  del  rovescio  in  versi.  Ciò 
deriva  dal  fatto  che  l'Avelli  si  dilettava  di  poesia.  Cfr. 
VENTURI  L.:  Studi  sul  Palazzo  ducale  di  Urbino,  ne 
"  L'Arte  ".  anno  XVII,  fase.  V-VI.  ;  G.  VITALETTI  in 
"Faenza",  anno   1918,  fase.   I. 

(14)  Provano  questo,  per  esempio,  due  piatti  del  Mu- 
seo di  Arezzo  del  medesimo  anno,  ma  di  ben  diversa 
fattura.  LTno  di  essi,  il  più  bello,  è  decorato,  probabil- 
mente in  una  fornace  eugubina,  di  vernici  a  riflessi  me- 
tallici; cfr.  DEL  VITA:  Di  alcune  maioliche  nel  Museo 
ili  Arezzo,  in  "Rassegna  d'Arte'',  maggio  1916.  Quasi 
tutte  le  maioliche  dell'Avelli  che  hanno  quesla  decora- 
zi<me  a  lustri  che.  come  è  noto,  si  dava  dojM»  che  il 
piatto  era  stato  dipinto  completamente  e  colto,  sono 
maggiormente  curate  (v.  DEL  VITA:  La  collezione  Di 
Frassineto    in    "Dedalo",   febbraio    1922). 

(15)  G.  V.  V.  D.  (Gui(/u.s  Ubaldus  l  rhini  Dux).  Munus 
F(ratri)  Andree  Volaterrano,  Genes  Xlll  (la  storia  è 
tolta  della  Genesi).  Sotto  il  principato  di  (iuido  Ubaldo  II, 
raggiunse  il  massimo  splendore  l'offitina  dei  Fontana; 
che  era  incoraggiala  ed  aiutala  da  lui,  mediante  commis- 
sioni di  lavori  e  serviti  che  egli  ordinava  per  sé  e  per 
poterne  fare  doni  munifici,  e  non  interamente  mantenuta 
da  quel  principe,  come  vorrebbero  alcuni.  Di  un  altro 
piatto,  appartenente  a  questo  servilo  cim  scritta  uguale, 
parla  il  PASSERI  {Maiolica  pesarcse.pag..  59  e  60),  che  dice 
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averlo  avuto  nella  sua  cullezioiie  a  Pesaro.   Esemplari  si- 
mili a  questo  e  al  precedente  sono  nel  museo  di  Pesaro. 

(16)  P.irla  il  n.  303  nel  catalogo  dell'ANTALDI  .SAN- 
TINELI.I,  Pesaro.  Tipografia  Teren/.i,  1847:  il  quale 
notaudo  le  diversità  stilistiche  del  pezzo  dalle  officine 
più  note  di  l'rbino,  inclinava  ad  attribuirlo  a  Pesaro.  Ma 
a  noi  sembra  che  di\ersifichi  grantiemente  dalle  maio. 
liche  certe  di   Pesaro. 

(17)  Il  termine  generico  di  "Urbino"'  viene  dato 
a  tutte  le  maioliche  di  carattere  urbinate  e  con  criterio 
midto  semplicista:  in  geneiaie  se  ne  as§egnanu  le  mi- 
gliori all'oflìcine  di  Fontana  e.  le  più  scadenti,  a  quelle 
dei   Patanassi. 

(18)  Più  che  altro  è  stato  discusso  e  si  discute  sulle 
maioliche  decorate  del  giallo  a  riflessi,  da  alcuni  attri- 
buite a  Deruta  e  da  altri  a  Pesaro.  Causa  principale  della 
discussione  fu  l'archeologo  pesarese  Passeri  che  nella  sua 
Storia  ilelhi  maiolita  pesarese,  uno  zibaldone  pur  con- 
tenente anche  notizie  e  opinioni  interessanti,  attribuì 
alle  officine  pesaresi  le  maioliche  decorate  con  quelle 
vernici  a  riflesso.  (Cfr.  DEL  VITA:  Di'  altiiiie  maio- 
liche  del  Museo  di   Arezzo,  op.   cit.), 

(19)  Così  in  un  documento  del  1569,  PASSERI,  op.  <it., 
pag.  20.  Nel  lavoro  del  Passeri  vi  sono  molte  notizie  su 
questi  due  vasai.  (Vedi  anche  Catalogo  dell' Axmoìeau 
Museum  di  Oxford,  pag.  65.  Vi  sono  riprodotti  due 
piatti  del  1540-44,  fatti  in  bottega  di  maestro  Girolamo). 


Di  recente  ne  abbiamo  visto  uno,  in  parte  restaurato, 
nella  collezione  Salvador!  di  Firenze,  che  portava  la  data 
15(1.  IS'el  Museo  di  Pesaro  ve  ne  è  uno  con  la  .scritta: 
"fato  in  Pesaro  1541"  (n.  319  ili  catalogo),  ed  altri 
senza  diciture,  che  pur  non  avendo  indicazioni,  si  rive- 
lano per  la  loro  maniera  come  fabbricati  nella  bottega 
di  (Tindamo  dalle  (Jabicce.  Dei  piatti  a  riflesso,  attri- 
buiti da  alcuni  ai  Lanfrauchi  di  Pesaro,  a  cui  abbiamo 
accennalo,  non  è  qui  il  caso  di  parlare. 

(20)  Vedi  in  VANZOLINI:  op.  cit.,   v.  I,  pag.  230-31. 

(21)  11  VASARI  dice  (Accademici  del  disegno),  che 
(ìiulio  da  Urbino  lavorava  in  Ferrara  presso  il  duca 
Alfonso  II,  ma  il  CAMPORI  nella  sua  Storia  della 
maiolica  e  porcellana  in  Ferrara,  in  V^anzolini,  li, 
pag.  135,  nota  che  non  si  ha  la  jirova  nei  documenti 
della  permanenza  in  Ferrara  di  nessun  Giulio,  ma  solo 
la  notizia  che  un  pittore  di  questo  nome  lavorava  nel 
1569  a  Tivoli  a  dipingere  nella  Villa  del  Cardinale  Este. 

(22)  Le  figure  più  grandi  si  riscontrano  spesso  nelle 
opere  di  derivazione  dovute  ad  artisti  minori,  l'orse  ciò 
deriva  dal  fatto  che  le  figure  piccole,  a  causa  dei  neces- 
sari tocchi  e  ritocchi  minuti,  per  il  gioco  del  fuoco  nelle 
vernici  e  per  la  loro  densità,  erano  più  difficili  a  condurre. 

(23)  Lo  prova  un'altra  maiolica  gii  esistente  nella  rac- 
colta Delsette  (SOLON.  Italian  Maiolika,  pag.  71),  con 
"  Le  nozze  di  Alessandro  "  e  la  scritta  :  Leochadius  So- 
lombrinus  picsit  Forolivium.  MDLV. 


IL   PITTORE   VICTOR    HAMMER. 


Posare  per  Victor  Hammer  non  è  noioso 
come  lo  è  per  tanti  pittori.  Maestro  del- 
linfinitamente  piccolo,  ha  un  bell'essere 
lento  colla  sua  punta  frargento  che  segue 
ogni  minuta  muscolatura  dei  vostri  zigomi  : 
il  tempo,  grazie  a  lui,  va  meno  adagio  di 
lui.  Poiché  è  pieno  d'interesse  nel  conver- 
sare a  guisa  di  molti  artisti  settentrionali; 
legge,  s'occupa  di  altre  arti,  riflette,  alma- 
nacca in  astratto,  osserva  da  vicino  la  pro- 
pria anima  e  la  racconta.  E  così,  mentre 
studia  le  fattezze  vostre,  voi  studiate  le  sue, 
fisiche   e   morali. 

Quarantenne,  dimostra  assai  meno,  come 
i  suoi  connazionali  spesso  ;  sbarbato  ed  oc- 
chi chiari;   aspetto  di  giovane  tenore  tede- 


sco che  fa  il  Parsifal;  modi  invece  vien- 
nesi, cioè  grazia,  amabilità,  tatto,  chiasso, 
semplicità,  scioltezza  di  movenze  e  di  spi- 
rito, non  abituale  al  pretto  germanico.  Nato 
nella  parte  più  vecchia  di  \  ienna,  precoce 
nella  sensibilità  artistica,  sin  da  bambino 
seppe  guardare  e  godere  cotesto  tìpico  quar- 
tiere Maria-Teresiano,  fanatico  digià  degli 
equilibri,  delle  proporzioni,  delle  armonie 
architettoniche  forse  più  ancora  che  del  pae- 
saggio. Debuttò  come  scultore,  e  la  sua  pit- 
tura ne  risente,  attaccato  come  egli  è  a 
finezze  e  finitezze  di  modellare,  alla  tran- 
quillità, al  riposo,  e  devoto  alle  opere  d'arte 
dotate  di  forza  intima,  di  esi.stenza  solida, 
di  ritenutezza.  Come  si  vede,  è  piuttosto  uno 
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Statico  nelle  sue  simpatie;  la  fluidità,  il  moto 
non  lo  seducono  alla  pari  della  magftioran- 
za  dei  moderni. 

In  che  scuole,  sotto  quali  insegnanti,  si 
addestrò?  In  parecchie  e  con  scarso  pro- 
fitto. Per  questo  ed  altri  particolari  bio- 
grafici, il  pittore,  che  si  stima  quasi  un   au- 


todidatta, rimanda  al  poderoso  e  rinomalo 
Kùnstler-Lexicon  di  Thieme  e  Becker,  giun- 
to appunto  all'acca  soltanto  Tanno  scorso. 
Quali  influenze  remote,  almeno,  ha  subito 
nella  sua  formazione  pittorica  ?  Tra  i  com- 
patriotti,  quella  di  Holbein  anziché  quella 
del  Durerò,  perchè  calma  e  "di  facile  respiro". 
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VICTOR  HAMMER:  IL  PETTINE  SPAGNOLO. 


VICTOR  HAMMER  :  LA  SIGNORA  DAL  PAPPAGALLO. 


Nel  vocabolario  del  Hanimer  quest'ultima 
espressione  torna  costantemente  insieme  ai 
tre  prediletti  aggettivi  laudatorii,  "  misu- 
rato ",  "  sereno  "  ed  "  armonico  "*.  I  suoi 
disegni  notevolissimi  rivelano  non  poche 
affinità  holbeiniane.  Che  in  patria  siano 
tenuti  in  gran   conto,  è  provato   dall'Alber- 


tina di  Vienna  e  dal  Gabinetto  delle  Stampe 
di  Dresda  che  ne  hanno  acquistati.  Tra  i  pili 
recenti,  eseguiti  a  Firenze,  spiccano  quelli 
raffiguranti  la  signora  Berenson  consorte 
dell'illustre  critico  d'arte,  la  signorina  Giu- 
liani ed  il  sottoscritto.  Sia  che  lavori  a  ma- 
tita,  o   ad   olio,   o  a   tempera  con  una  ver- 
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nice  che  dà  una  patina  antica  (è  segreto 
suo)  è  facile  accorgersi  elicgli  è  in  primo 
luogo  un  tradizionalista  germanico  del  ri- 
tratto.   E,   a    proposito,   può   definirsi   colo- 


rista?   Non  è  la    forza  strutturale    del    di- 
segno che  in  lui   sempre  prevale? 

Tra  i   forestieri,   Hanimer  pretende  aver 
subito  qualche   influenza   francese  del    set- 
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VICTdH   H WTMFR  :    RITRATTO  DI  SIGNORA. 


terento  che  stentiamo  a  rintracciare.  Quan- 
tunque entusiasta  dell"  atmosfera  italiana 
dove  è  venuto  a  vivere  e  a  produrre, 
non  si  considera  specialmente  debitore  dei 
nostri  grandi  maestri.  Eppure  confessa 
limpressione  ricevuta,  adolescente,  da  vin 
Carpaccio  della  galleria  di    Vienna.    Ante- 


aver  lasciato  in  lui  una  scia  incoscente  che 
s  accentuerà  di  certo  se  egli  prolungherà  il 
suo  soggiorno  tra  di  noi,  come  è  accaduto 
ad  altri  germanici,  da  Albrecht  Diirer  a  B(')- 
cklin,  da  Mengs  a  Marées,  da  Overbeck  a 
Hildebrand. 
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RITRATTO  DI  CARLO 
PLACCI 


Intanto  un  quadro  ideato  in  Austria  per 
il  solo  piacere  della  distribuzione  armonica 
dei  personaggi,  "  Cristo  davanti  all'Adul- 
tera ",  aspettava  il  suo  sfondo.  Stava  cer- 
cando invano.  Dove  trovarlo?  La  rivelazione 
venne  di  colpo  davanti  alla  parte  non  fi- 
nita del  Duomo  di  Siena,  la  (juale  si  è  amal- 
gamata così  bene  colla  sua  composizione 
che  ne  ammiriamo  il  risultato  (/'«jff.  18U). 
Ma  non  è  perchè  riconosciamo  cotesta  chiesa 
d'Italia,  uè  perchè  ricordiamo  alcuni  antichi 


dipintori,  per  es.  Fiorenzo  di  Lorenzo,  che 
si  divertivano  a  mettere  figurine  piuttosto 
secondarie  a  confronto  dell'interesse  prin- 
cipale dell'architettura,  che  lo  diciamo:  è 
indubitato  che  questo  lavoro  presenta  per 
noi  una  vaga  parentela  italiana  se  non 
altro  in  un  non  so  che  di  mantegnesco 
nelle  proporzioni.  Medesimamente  la  cit- 
tadiìia  che  cinge  il  colle  dietro  al  ritratto 
di  Signora  (jxig-  1*^1  )■,  sebbene  non  sia 
identificabile,   non   appare   almeno  in  parte 
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IIITRATTO  DELLA 
SIGNORA  BEREN- 
SON. 


di    suggestione  italiana? 

11  fatto  sta  che,  nello  stesso  inoflo  che 
per  Hainnier  giovinetto  rinipressionc  di  Ra- 
tisbona,  città  sud-germanica  un  po'  latina, 
ha  segnato  un'epoca,  le  nostre  città  vanno 
producendo  su  di  lui  un  efletto  sicuro. 
È  curioso  l'assorbente  interesse  che  eser- 
cita l'architettura  sul  suo  spirito.  Mentre 
posate,  ne  parla  con  esultanza  :  così  pure 
di  scultura.  Ad  ascoltarlo  si  direi>hc  che 
le  altre  arti   belle    lo    attirino    quasi    mag- 


giormente della  pittura.  Musicalissimo  sin 
da  ragazzo,  ha  un  culto  per  Bach,  a  suo 
parere,  nella  famiglia  ilei  tedeschi  som- 
mi, cugino  spirituale  di  Holbein.  Ama  suo- 
narne le  nobili  inv«'nzioni  sul  clavicordio, 
alternandole  con  altre  vecchie  composizioni. 
In  letteratura,  naturalmente.  Goethe,  che 
conosce  a  fondo,  è  il  suo  Dio. 

Se  ci  vien  fatto  di  descrivere  parecchio 
l'animo  del  Hammer  e  meno  l'opera  sua, 
è   perchè   quest'ultima  non  solamente  parla 
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da  sé  mediante  le  riproduzioni,  ma  rispee- 
chia  in  modo  sintetico  tutto  ciò  che  lui 
medita,  predilige  ed  è.  In  filosofia  ha  stu- 
diato di  preferenza  Kant,  pur  non  igno- 
rando Schopenhauer.  A  così  eccelse  vette 
del  pensiero  è  stato  condotto  passo  passo 
dai  saggi  finissimi  intorno  ali"  estetica  di 
quel  Fiedler,  mecenate  e  buongustaio,  che 
fu  protettore  ed  amico  prediletto  di  Hil- 
debrand.  Questo  filosofare  volentieri  sul 
bello    mentre    afiratella   Hammer  e   Hilde- 


brand,  il  quale  ha  lasciato  persino  qualche 
scritto  pregevole,  è  caratteristico  dell'  ar- 
tista tedesco  in  genere  che  tiene  ad  essere 
in  pari  tempo  creatore  e  pensatore,  uomo  di 
gusto  ed  uomo  di  cultura.  Chi  non  ha  pre- 
sente la  produzione  critica  del  famoso  ar- 
chitetto Semper  e  di   Riccardo  Wagner? 

Victor  Hammer,  dacché  si  trova  in  mezzo 
a  noi,  ha  imparato  con  tale  rapidità  l'ita- 
liano che  sa  a  memoria  lunghi  brani  della 
Divinii  ('ortinifiUa,   che   adora  e  pel  piacere 
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della  forma  e  per  la  soddisfacente  ricchezza 
dejili  inseg:namenti.  Dante,  perchè  poeta, 
perchè  pensatore,  perchè  appartenente  alla 
stirpe  dei  giganti,  ha  tutto  per  essere  ri- 
dolo suo.  Dietro  a  hii  poi  ce  l'Italia  maga. 
È  commovente,  dopo  l'uragano  formida- 
bile della  guerra,  assistere  a  (juesto  ritor- 
no delle  rondinelle  nordiche  chiamate  dal- 
l' incantesimo  immenso  del  paese  nostro. 
Nella  "  villa  dei  cipressi  "  a  Soffiano,  di 
là   d'Arno.   Victor  Hammer    forma    con    la 


moglie,  i  bimbi  e  pochi  amici  colti  d'oltral- 
pe, un'oasi  italogermanica  d'arte  e  d'inti- 
mità quale  da  nove  o  dieci  anni  non  esi- 
steva più.  Da  quando  almeno,  senza  risalire 
alla  villa  fiesolana  di  Biicklin,  morto  da 
tanto  tempo,  innanzi  alla  guerra  il  pae- 
sista Ludwig  von  Moffmann  era  nella  sua 
villetta  di  San  Domenico,  o  Ad<df  von 
Hildebrand,  grande  scultore  e  grande  ra- 
gionatore di  estetica,  nel  suo  convento 
di   Bellosguardo. 
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Sin  dal  1921  è  stalo  giuslamcnte  osser- 
vato (la  un  nostro  scrittore  d'arte  che  la 
scuola  tedesca  moderna,  compiuta  una  gros- 
sa infedeltà  all'Italia,  era  passata  quasi  esclu- 
sivamente ad  amori  |iarigini.  Anzi  le  influen- 
ze subite  non  si  sono  limitate  nejili  ultimi 
tempi  ai  Uegas  e  ai  Cezanne,  cioè  ajili  strut- 
turali, ai  saldi,  a  coloro  che  oramai  pos- 
siamo catalogare  coi  classici  francesi  della 
latinità,  coi  Poussin  e  gli  Ingres,  nella  cui 
opera  l'Italia  si  riflette  con  tanta  felicità. 
Anche  e  sopratutto  i  maestri  della  fluidità, 
dell'incertezza,  del  tremolio,  impressionisti 
e  postimpressionisti,  Claude  Monet  e  giù 
giù  i  seguaci  suoi  sempre  più  decomposti, 
hanno  furoreggiato  in  tedescheria.  Ed  è  na- 
turale: non  solamente  le  maniere  nuove 
varcano  volentieri  le  frontiere  in  cerca  d"i- 
mitatori,  ma  le  nazioni  le  quali  si  affermano 
oltre  i  confini  con  forza  d'autorità  son  quelle 
appunto  che  possiedono  il  maggior  numero 
di  notabilità  incontrastate.  Orbene  chi  si 
trova  in  così  privilegiata  posizione  da  qual- 
che decennio,  è  indubitatamente  la  Fran- 
cia. L'attrazione  del  vivaio  dei  migliori  in- 
gegni contemporanei  è  dovunque,  in  qual- 
siasi epoca,  travolgente. 

Per  essere  completamente  obbiettivi  e 
sinceri,  l'Italia  d'oggi  non  può  competere 
colla  Francia  su  quel  terreno.  Tra  genera- 
zione anteriore  e  generazione  presente  essa 
non  possiede  un  gruppo  analogo  di  nomi 
rappresentativi  :  per  conseguenza  non  osa 
pretendere  per  ora  ad  irradiazioni  no- 
tevoli all'estero.   Se  però  la   seduzione  del- 


l'ascendente coetaneo  le  è  ancora  negata, 
(pulla  j)ortentosa  del  passato  le  rimane  con 
una  ricchezza  patrimoniale  che  nessun'altra 
possiede.  E  a  quella  fonte  eterna  che  i 
forestieri  torneranno  ad  attingere.  Una  ron- 
diiu>  non  fa  primavera,  ma  conta  tuttavia 
|>er  qualche  cosa.  Ebbene  Victor  Hammer, 
venuto  fra  noi  per  ritemprarsi,  e  già  di  suo 
disegnatore  distinto,  fedele  all'indole  della 
sua  razza,  potrebbe  essere  il  battistrada  d'una 
fresca  schiera  d'artisti  alemanni  i  quali  strin- 
geranno di  nuovo  quel  connubio  goethiano 
poc'anzi  ricordato,  che  fece  da  Fausto  ed 
Elena  nascere  Euforione.  E  chissà  che  die- 
tro a  lui  pittori  di  altre  parti  del  mondo 
non  riprendano  la  simpatica  consuetudine 
d'intonarsi   all'ambiente  nostro. 

Dirò  di  più.  Una  simile  ripresa  di  con- 
tatti attraverso  lo  spazio  ed  attraverso  il 
tempo  significherà  l'abbandono  definitivo 
di  certe  tendenze  dinamiche  verso  il  vapo- 
roso ed  il  disintegrato  a  favore  della  tra- 
dizione rinverdita  delle  linee  nette,  delle 
forme  consistenti,  delle  composizioni  eurit- 
miche, insomma  della  fermezza  accompa- 
gnata   dalla    grazia.    Tra    gli    innumerevoli 

P^  a  c- 

modernismi  francesi  che  hanno  invaso  l'ol- 
tre  Reno,  il  cubismo  servì,  si  è  detto,  a 
distogliere  la  moda  dalla  liquidità  coloristi- 
ca per  avviarla  verso  la  solidità  cara  ai  no- 
stri antichi.  Sta  benissimo:  vuol  dire  che  a 
cotesti  primi  prineipii  cubistici  di  stabilità 
brutta  s'imporrà,  benefico  per  tutti,  un  buon 
complemento  italiano  di  stabilità  bella. 
CARLO  PLACCI. 


LLIGI   DAMI. 


•tar.o  d,    Rerla^i, 


Stab.   Ani  Grafiche  A.  Rizzoli  &   C.  ■  Milano 
Achille  Clerici:   Gerente  responsabile. 
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MOSAICO  CON  VOLUTE   DECOKATIVE  ED  ANIMALI 
]N  UNA  VILLA  ROMANA  A  ZLITEN   IN  TRIPOLITANIA. 


II  mosaico  ohe  indubbiamente  nella  fi- 
gurazione musiva  di  tutta  la  villa  di  Zliten 
(v.  Dedolo.  IV,  1923.  p.  333  e  segg.)  oc- 
cupa il  primo  posto  è  quello  che  ornava 
il  pavimento  di  una  piccola  sala  a  pianta  di 
quarto  di  cerchio,  situata  in  una  parte  del- 
l'edificio non  ancora  del  tutto  esplorata*'). 
La  sala  sorge  in  angolo  e  smussa  con  la 
convessità  del  suo  muro  ricurvo  uno  degli 
spigoli  di  un  grande  cortile  {pag.  1 99),  di 
cui  il  pavimento  in  mattoni  a  coltello,  col- 
locati a  spina  di  pesce,  non  è  stato  ancora 
del  tutto  esplorato  ;  i  mattoni,  da  gran  tempo 
rimossi,  han  lasciato  solo  di  sé,  nella  malta 
di   allettamento.   le   impronte   superstiti. 

La  decorazione  del  pavimento  consta  di 
un  disco  centrale  (2),  fuori  del  quale,  negli 
angoli  di  tre  campi  triangolari  curvilinei, 
l'artista  ha  immaginato  una  decorazione 
floreale  che  per  grazia  di  disegno  e  per 
squisitezza  di  fattura  compete  degnamente 
con  la  decorazione  dall'Ara  Pacis:  tra  gli 
avvolgimenti  e  gli  steli  pongono  una  sobria 
nota  di  vita  gentile  uccelletti  e  animali 
diversi,  sapientemente  scelti  e  signorilmente 
distribuiti.  Tra  le  vele  d'angolo  la  meglio 
conservata  è  quella  contigua  all'angolo  a 
destra  entrando:  distrutta  è  quella  a  sini- 
stra entrando  ;  assai  guasta  è  la  terza,  al- 
l'altro  capo   della   parete    curveggiante. 

Ciò  che  costituisce  l'elemento  essenziale 
della  decorazione  della  vela  di  destra  {pa- 
gina   200)    sono    gli    avvolgimenti    di    due 


steli  floreali,  i  quali  si  svolgono  e  si  di- 
stribuiscono a  seconda  delle  necessità  de- 
corative. Ciascuno  degli  steli  consta  di  al- 
trettanti brevi  elementi,  i  quali  terminano 
in  cartocci  o  in  nodi  ornati  di  foglioline; 
dai  cartocci  o  dalle  corolle  l'elemento  suc- 
cessivo si  snoda,  quando  non  si  bipartisce, 
graziosamente  a  seconda  delle  esigenze  della 
decorazione. 

Le  due  robuste  ed  eleganti  volute  prin- 
cipali della  vela  di  destra  {pag.  201)  na- 
scono da  un  cespo  di  acanto  spinoso  a  foglie 
alquanto  idealizzate;  e  nello  svolgersi  danno 
origine  a  volute  minori,  a  viticci,  a  foglie, 
o  a  boccinoli,  o  a  fiori  o  a  frutti,  di  specie 
varie  di  piante  che  non  sono  sempre  fa- 
cilmente determinabili  perchè  in  luo^o  di 
riproduzioni  veristiche  noi  ci  troviamo  di- 
nanzi a  stilizzazioni,  cui  l'artefice  si  è  ab- 
bandonato, aggiungendo  elementi  fantastici 
agli  elementi  realistici  che  la  materia  gli 
off"riva.  E  tuttavia  talune  specie  di  piante 
si  possono  riconoscere  con  sicurezza,  e  tra 
queste  specialmente  la  pianta  del  loto  (ne- 
liimhiiim  sppciosiini)  (pag.  203),  caratteristi- 
ca d'Egitto,  della  quale  ricorrono  con  mag- 
giore frequenza  i  fiori  e  i  frutti  :  più  facil- 
mente riconoscibili  questi,  sebbene  alquanto 
mutati  nella  stilizzazione;  più  profondamen- 
te alterati  gli  altri,  e  coi  petali  frastagliati  e 
reflessi,  così  da  rassomigliare  a  certi  esem- 
plari di  hihiscus  dell'estremo  Oriente,  sicu- 
ramente sconosciuti  nell'epoca  romana.  Tra 
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gli  avvolgimenti  dei  due  girali  s'innalza 
una  vistosa  pannocchia  di  saggina  (^sorglmm 
riilgare)  che  sembra  non  fosse  conosciuta 
e  coltivata  dai  Romani  (almeno  sino  al  tem- 
po di  \  irgilio).  sebbene  si  coltivasse  da  più 
secoli  in  Egitto:  mentre  qua  e  là  tra  le 
volute  si  riconoscono,  accanto  a  fiori  troppo 
stilizzati  perchè  siano  identificabili,  dei  fiori 
di  margheritone  giallo  {chrysantlirnìum  co- 
ronaniim)  nativo  delle  coste  più  calde  del 
Mediterraneo,  e  la  nigella  [nigella  dama- 
scena),  e  alcune  specie  di  dianthus  o  garo- 
fani,  oppure   di   lyclinis. 

I  due  avvolgimenti  immediatamente  pros- 
simi al  cespo  di  acanto  spinoso  (felicissimo 
questo  di  armonica  grazia,  nella  fusione 
delle  tinte  rosee,  violacee,  verde  -  antico, 
verdino-scure,  cenerine  e  giallette,  distri- 
buite secondo  le  necessità  decorative,  e  non 
già,  naturalmente,  come  avrebbe  compor- 
tato un  rendimento  veristico)  portano  dal 
lato  di  sinistra  un  fringuello  maschio  in- 
tento a  cacciare  una  farfalla,  e  dal  lato  di 
destra  un  nido  di  uccellini  garrenti  alla 
loro  madre  che  è  per  deporre  quietamente 
dal  becco  una  farfallina  ai  suoi  nati.  Il  frin- 
guello (pag-  204)  dal  petto  bruno-giallo- 
gnolo e  il  sommo  del  capo  grigio,  e  le  ali 
grigie  e  brune,  rigate  di  linee  bianche  e 
nere,  poggia  le  piccole  zampe  nere  su  un 
pomo  arancit)ne  al  centro  di  un  grande  ca- 
lice stilizzato  roseo-granato  di  loto:  del  quale 
mirabilmente  espresso  è  il  morbido  anda- 
mento delle  sei  foglie  cordate,  ciascuna  a 
punta  accuminata  più  o  meno  reflessa,  e 
con  due  lobi  poco  profondi  sui  fianchi; 
mentre  il  nido  {png-  205)  porta  cinque 
uccellini,  dal  petto  grigio  e  le  ali  brune 
con  piccole  linee  gialle,  appena  vestiti  delle 
prime  piume,  e  protendenti  i  piccoli  corpi 


tra  un  furioso  garrire,  che  è  felicissima- 
mente reso  dall'  eccezionale  apertura  dei 
becchi.  La  madre  loro,  una  femmina  di 
fringuello,  dal  petto  grigio  e  la  testa  e  le 
ali  bruno -giallognole,  è  tranquillamente 
loro  dinanzi,  con  le  ali  chiuse,  e  la  coda 
abbassata,  mentre,  con  le  zampe  aggrappate 
al  calice  di  loto,  è  in  atto  di  recare  una 
farfallina  alla  nidiata.  Il  nido  ha  una  ge- 
nerale  intonazione  gialletta. 

Sotto  il  fringuello,  una  cavalletta  grigia 
sale  sull'avvolgimento  della  voluta,  mentre 
sotto  il  nido  si  arrampica  a  sinistra  una 
piccola  lucertola  rossiccia  ;  più  in  basso, 
presso  alla  filettatura  nera  che  dà  rilievo 
al  cordone  è  sdraiato  sulle  zampe,  con  la 
testa  indolentemente  volta  di  lato,  un  vil- 
loso caprone  fulvo-scuro  (pag.  207),  dalla 
lunga  barba,  e  dalle  nere  corna  forcute 
ed  appuntite,  potentemente  disegnato  e  pro- 
fondamente vivo  e  veristico.  Al  disopra 
del  nido,  sul  tenue  avvolgimento  della  vo- 
luta decorativa  è  figurato  un  piccolo  topo  (?) 
volto  a  sinistra,  che  dà  la  caccia  ad  una 
chiocciola  dalle  piccole  corna  allungate, 
fermata  su  un  fiore:  infine,  al  centro  fra 
i  due  girali,  sulla  pannocchia  verde-cene- 
rino di  sorgo  ricurva,  una  cavalletta  grigio- 
giallognola  si  tiene  con  forza,  ignara  del- 
l'insidia che  le  tende  un  merlo  nero-ver- 
done, dal  becco  rossiccio,  che  è  fermo  al- 
l'agguato sulla  costolatura  di  una  foglia 
dentata  che  gira  a  voluta  (pag.   208). 

In  una  voluta  vicina,  al  di  là  del  nido 
con  gli  uccellini  garrenti,  su  un  calice  di 
loto  a  foglie  lobate  internamente  gialle, 
esternamente  rosso-granato,  una  coppia  di 
piccioni  tranquillamente  riposa  {pag.  209). 
mentre  sotto  di  essi,  in  un  gesto  di  grazia 
squisita,  si  forbisce  la  zampa  destra  col  becco 
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MOSAICO  \  VOLUTE  DRCORATIVE  E  SCENE  DI  AMMALI  -  ZLITEN. 
VILLA  DI  DAK  BUK  AMMÈRA  (ORA  NEL  MUSEO  DI  TRIPOLI). 


\ELV  DI   DESTRA  DEL  MOSAICO  DI  ZLITE.N   DOPO  IL  BESIALHO 


all'  estremità  di  un  ramoscello  un  uccel- 
letto grigio- paonazziuo,  forse  una  passera, 
che  è  di  fattura  assolutamente  squisita.  Mi- 
rabile è  nei  colombi  la  fusione  delle  tinte 
palombine  e  paonazzette,  alle  quali  aggiun- 
gono la  nota  del  cangiante  le  zone  verdine 
che  rigano  il  petto  degli  animali,  mentre 
le  macchie  rosse  delle  zampe,  dei  becchi 
e  degli  occhi  creano  col  resto  dei  toni  uno 
stacco  vivo  e  di  gradevole  effetto.  E  per 
la  sua  parte,  un  vero  miracolo  di  grazia 
armonica  apparisce  l'uccellino  che  si  pulisce 
la  zampa,  pel  modo  onde  costruito  e  per 
l'intonazione   sua   di   colore,   che  è  a  fondo 


verdino  e  pavonazzino. 

Più  a  destra,  tra  l'avvolgimento  di  una 
grande  voluta  e  la  filettatura  nera  del  disco 
nuisivo  centrale,  su  un  piccolo  ramo  alla 
cui  estremità  si  allarga  la  corolla  di  una 
grande  margherita,  è  superstite,  presso  la 
frattura  del  mosaico,  la  figuretta  di  un  cama- 
leonte {pcig.  210),  un  piccolo  gioiello  di 
finezza  coloristica  e  di  potente  verismo.  Il 
caratteristico  rettile  così  frequente  nell'A- 
frica settentrionale,  dal  corpo  verdino  pic- 
chiettato di  giallo  e  di  grigio-cenere,  e  dalla 
coda  attorta  a  spirale,  dalle  corte  zampe 
tardigrade  e  la  testa  angolosa,  tozza  e  gofl'a. 
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CESPO  DI  ACANTO  SPINOSO.  GIRALI  ED  ANIMALI. 
ZLITEN,  VILLA  DI  DAR  BUK  AMMÈFA. 


gira  j)i<:ramentc  i  piccoli  occhi  rotondi,  e 
si  "otifia  al  centro  come  per  soffiar  sorda- 
mente. 1  minutissimi  tasselli  delle  più  varie 
gradazioni  di  verde  e  di  grigio-chiaro,  me- 
scolati ai  tasselli  giallognoli  e  alle  picchiet- 
talnre  rosse  rendono  mirahilmente  -  e  con 
forza  e  con  immediatezza  -  «piella  che  è 
la  caratteristica  principale  del  rettile,  la  sua 
virtù  di  mutar  colore  per  effetto  di  pro- 
prietà fisiche  di  cui  non  ci  si  è  resi  finora 
esattamente   conto. 

Air  altra  estremità  della  stessa  vela  di 
destra,  presso  al  punto  in  cui  il  cordone 
che  chiude  il  disco  centrale  risulta  tangente 
alla  concavità  del  muro,  un'altra  piccola 
figurazione  piena  di  grazia  squisita  ci  è  stata 
serbata  dalla  sorte  non  invida,  e  cioè  due 
piccoli  piedi  femminili  posati  con  la  intera 
pianta  sid  pavimento  {pag.  216).  Soltanto 
il  collo  e  le  dita  ne  sono  state  espresse  in 
mosaico,  mentre  i  malleoli  ed  i  talloni  sono 
come  rientranti  nella  parete  ricurva  ;  onde 
con  grado  grande  di  verisimiglianza  è  stato 
avanzato  il  sospetto  che  il  resto  della  figura 
fosse  reso  in  opera  musiva  sulla  parete  ver- 
ticale ricurva.  Della  quale  ben  poco  pur- 
troppo abbiamo  rinvenuto  nell'opera  di  sca- 
vo. E  in  questa  stessa  piccola  parte  super- 
stite (che  raggiunge  all'incirca  l'altezza  di 
un  metro  dal  pavimento)  non  è  conser- 
vato in  nessun  punto  l'originario  rivesti- 
mento di  stucco  o  di  mosaico  o  di  mar- 
mo. Ma  tra  il  materiale  di  sterro  qualche 
nucleo  di  muratura  fu  qui  presso  raccol- 
to che  portava  sulla  fronte  alcuni  dadi  di 
smalto  ;  onde  è  lecita  la  supposizione  che 
il  muro  fosse  decorato  di  mosaico  a  tes- 
sere di  smalto,  e  che  pertanto  una  imma- 
gine di  dea  o  di  ninfa  dai  rosei  piedi  de- 
licati  avesse   parte  nella  figurazione,   e   che 


il  mosaico  della  parete  formasse  un  insie- 
me unico  con  quello  del  pavimento.  E 
r  induzione  appare  tanto  più  verisimile, 
in  quanto  in  un  punto  rispettivamente  sim- 
metrico della  vela  di  sinistra,  e  cioè  ad  eguale 
distanza  dal  punto  di  tangenza  del  disco 
con  la  parete  ricurva  son  figurati  nel  mo- 
saico due  piedi  di  animale  di  specie  caprina, 
rientranti  essi  pure  con  la  parte  posteriore 
dello  zoccolo  nel  muro,  e  posati  di  piatto 
sul  pavimento.  Non  forse  un  fauno  ed  una 
ninfa  occupavano  il  campo  centrale  della 
figurazione  parietale,  espressi  in  vero  e 
proprio  ofnis  muskmm  sulla  parete  ricur- 
va ?  Noi  saremmo  tentati  di  crederlo  ;  né 
la  spiegazione  avrebbe  alcunché  di  inve- 
rosimile, anche  pel  fatto  che.  come  è  risa- 
puto, la  decorazione  musiva  dei  pavimenti 
sorse  come  continuazione  e  come  reazione 
alla  secolare  abitudine  di  decorar  le  pareti 
con  grandi  figure  affrescate,  successivamente 
rese  in  mosaico;  onde  avremmo  in  questa 
sala  di  Zliten  -  come  in  taluni  altri  casi  - 
un  esempio  della  sopravvivenza  dell'antico 
costume  delle  composizioni  parietali  a  fi- 
gure, accanto  alla  moda  da  tempo  invalsa 
delle  composizioni  musive  sul  pavimento'^^. 

La  decorazione  della  vela  di  sinistra  è  nel 
suo  motivo  fondamentale  analoga  a  quella 
di  destra  ;  ma  ci  è  pervenuta  in  uno  stato 
di  conservazione  di  gran  lunga  meno  felice. 

Un  gran  cespo  di  acanto  spinoso  serve 
anche  qui  di  nascimento  a  volute  di  rara 
eleganza,  diversamente  svolgentisi  a  seconda 
della  maggiore  o  minore  ampiezza,  e  del  par- 
ticolare andamento  del  campo  decorativo. 
E  tra  le  volute  sono  distribuite  con  sobrietà 
e  con  scelta  felice  piccole  scene  di  vita  ani- 
male,  quasi   tutte  purtroppo  perdute,   nella 
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grande  rovina  di  questa  parte  del  mosaico; 
e  s(daniente  superstiti  sono  oggi  le  zampe 
posteriori  e  parie  del  corpo  di  una  mucca 
pascolante  a  destra,  e  -  su  un  ramoscello, 
non  lungi  dalla  mucca  -  un  uccellino,  forse 
un  pettirosso,  dalla  groppa  e  la  coda  ver- 
dino-chiare, il  petto  rosso,  e  le  ali  a  toni 
prevalentemente  paonazzini. 

Su  uno  degli  avvolgimenti  della  grande 
voluta,  tra  il  jjcttirosso  e  gli  zoccoli  del- 
l'animale fissipide  si  arrampica  una  grossa 
cavalletta,  mentre  su  un  altro  ramoscello, 
a  sinistra,  sono  superstiti  le  zampe  e  parte 
del   corpo  di    un   altro   uccelletto. 

Del  mosaico  d'angolo,  all'incontro  delle 
due  pareti  rettilinee,  abbiamo  già  detto  che 
nulla   si  è  conservato. 

Naturalmente,  il  luogo  più  importante 
nella  decorazione  dell'intero  campo  musivo 
era  tenuto  dalle  figurazioni  chiuse  nel  cer- 
chio centrale.  All'interno  del  cordone  limi- 
tante il  cerchio  son  distribuite  squame  o 
lamelle  a  mandorla,  e  squame  con  orlo  a 
taglio  di  scure.  Tre  delle  squame  amigda- 
loidi  ci  sono  conservate  nella  loro  inte- 
grità, una  in  piccolissima  parte  :  delle  al- 
tre quattro  nulla  è  superstite.  Delle  squa- 
me con  orlo  a  taglio  di  scure  tre  fram- 
menti ci  sono  giunti  in  uno  stato  di  con- 
servazione assai   poco  felice. 

La  lamella  amigdaloidc  estrema  dal  lato 
di  destra  (rispetto  sempre  a  chi  entra  nella 
sala)  reca,  a  cominciar  da  sinistra,  un  mol- 
lusco bivalve  aperto,  di  color  grigio  ver- 
dolino con  orlo  giallo  e  venature  radiali 
nere,  e  una  grossa  murena  bruno  giallognola 
con  picchiettature  gialle  e  nere  (png.  213); 
un  murice  con  paguro  fornito  di  due  lun- 
ghi tentacoli    rosei    e   con   la   conchiglia   a 


spirale  verdina  e  dentata,  e  un  sargo  di 
color  cenere  chiaro  con  chiazze  giallette,  e 
con  una  lunga  natatoia  longitudinale  den- 
tata sul  dorso  seguono  dall'altro  lato.  Le  on- 
de del  mare,  figurate  con  sobrie  linee  grigio- 
celestine  leggermente  curveggianti.  indicano 
quanto  basta  l'elemento  liquido  entro  cui 
gli  animali  conducono  la  loro  vita;  ma  di 
questi  animali  il  realismo  è  sorprendente, 
e  la  gaia  vivacità  versicolore  e  la  squisi- 
tezza di  fattura  non  sono  facilmente  di- 
menticabili.  E  di  singolare  verismo  è  in 
special  modo  la  murena,  dal  breve  muso 
aguzzo,  dal  corpo  grasso  e  tondeggiante, 
dalla  pelle  viscida,  vivacemente  guizzante 
con  moto  serpentiforme  tra  le  onde.  Del 
sargo,  per  una  perdita  del  mosaico,  manca 
quasi  interamente  la  coda. 

Nella  squama  a  mandorla  che  segue  dal 
lato  di  sinistra  {pag.  211)  un  ippocampo 
alato  di  color  grigio  verdino,  coi  crini  rossi, 
e  le  pinne  rosso-porfido  sul  dorso  e  sul 
ventre,  a  toni  prevalentemente  violacei  sul 
ventre  e  sulla  coda,  muove  vivacemente  a 
dritta,  agitando  con  forza  e  in  molteplici 
ondeggiamenti  la  coda,  aprendo  al  rapido 
moto  le  ali  giallette  che  sfumano  delica- 
tamente, sul  rovescio,  da  un  color  rosso 
cupo  a  un  leggero  violaceo.  Con  l'ippo- 
campo viene  a  paro  a  paro  un  toro  ma- 
rino, di  analoga  intonazione  coloristica, 
mentre  un  delfino  gaiamente  salta  tra  l'uno 
e  l'altro,  nel  suo  vivacissimo  caratteristico 
movimento  di  tuffo;  e  a  sinistra,  tra  le  onde 
del  mare  (che  son  rese  con  la  consueta  so- 
brietà di  linee  grigio-perlacee)  seguono  il 
gruppo  principale  un  roseo  gambero  di 
scoglio,  e  un  piccolo  pesce  bigio-verdino 
frequentatore  di  scogli  e  di  bassifondi,  una 
<:a\>usa  come  la  chiamano  i   siciliani. 
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Della  terza  .squama  amigdaloide  quasi 
tutto  è  perduto;  e  solo  verso  sinistra  appare 
la  testa,  dai  toni  prevalentemente  violacei, 
di  un  sargo  imperiale,  e,  verso  destra  e 
lungo  l'orlo  inferiore,  pochi  tasselli  appar- 
tenenti ad  animali  marini  incerti.  Tutto  il 
bordo  della  lamella  al  limite  della  lacuna 
fu  fermata  dagli  antichi,  per  impedire  la 
caduta  di  altri  tasselli,  con  un  tenacissimo 
stucco  di  color  nero  rossiccio. 

Quasi  perfettamente  conservata  è,  per 
contro,  la  quarta  lamella,  in  cui  son  figu- 
rate entro  una  canestra  di  vimini  tre  triglie, 
un  tordo  di  mare  verde  (o  un  labriis)  e 
una   seppia   {png-   215). 

Questa  scena  di  natura  morta  è  tra  le 
più  felici  composizioni  del  mirabile  qua- 
dro. Nelle  triglie  numerosissime  gradazioni 
di  rosa -antico  a  sfumature  più  scure  sul 
fianco   e  più   chiare  sul  ventre  son   commi- 


ste nella  maniera  più  felice  coi  toni  verdi  e 
gialletti  del  dorso  e  delle  branchie;  mentre 
al  roseo  delle  triglie  fanno  efficacemente  e 
delicatamente  contrasto  i  toni  verdi  e  le 
picchiettature  rosse  e  i  riflessi  grigio-argentei 
del  tordo  di  mare  e  i  toni  grigio-perla  e 
grigio-cenere  della  seppia.  E  come  di  con- 
sueto, la  finitezza  di  esecuzione  si  accoppia 
alla  gaia  e  sobria  vivacità  di  colori:  sicché 
Teccellenza  dell'opera  d'arte  ne  risulta  com- 
piuta, e  si  manifesta  nell'effetto  d'insieme 
e  nell'armonia  dei  particolari.  Tra  i  quali 
non  trascurabile,  è  il  bel  canestro  di  giun- 
chi, dai  toni  verde-mandorla  e  giallo-paglia, 
che  reca  ai  due  capi,  sui  due  lati  dell'asse, 
la  corda  verdina  di  vimini  per  cui  il  ca- 
nestro è   sorretto. 

Quanto  alle  figurazioni  contenute  nei  tre 
scomparti  interni  che  hanno  l'orlo  a  taglio 
di   scure,   ben   poco    purtroppo    è    possibile 
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dirne,  perchè  assai  poco  essi  sono  ogpi  ri- 
eonoscibili.  Di  sicura  identificazione  è  un 
cucchiaio  (simpulitm)  di  cui  la  coppa  è  a 
più  gradazioni  di  viohi  pallido,  e  il  manico 
è  grigio  d'argento,  e  il  sommo  dell"  impu- 
gnatura rosso-mattone  con  Tanellino  d'oro  : 
piccolo  cesello,  che  figura  sotto  il  bucra- 
nio  collocato  in  corrispondenza  dei  delicati 
piedi  di  ninfa,  tra  la  lamella  dell'ippocam- 
po e  quella   della   murena. 

Nella  squama  di  destra  su  due  formette, 
di  cui  la  inferiore  risulta  in  color  arancione, 
la  superiore  in  color  giallo-sabbia  (formette 
di  pane?)  si  veggono  due  foglie  verdi  con 
costolature  rosse,  e  su  queste  un  frutto  di 
forma  tondeggiante  e  di  color  violaceo  con 
venature  avorio,  d'incerta  identificazione. 
Per  forma  esso  appar  simile  al  frutto  della 
fragola,  sebbene  le  molteplici  striature  ver- 
ticali escludano  questo  ravvicinamento,  co- 
me escludono  quello  del  fico  o  di  altro 
frutto  consimile;  a  sinistra,  più  in  basso, 
è  una  mandorla  verde.  Gli  oggetti  figurati 
nella  squama  di  sinistra,  tra  la  lamella  col 
cesto  di  triglie  e  quella  con  la  testa  di  sar- 
go imperiale  sono  anch'  essi  malsicuri  :  si- 
curamente riconoscibili  sono  soltanto  due 
vasetti  bruni,  di  forma  globulare  con  collo 
alto  e  diritto. 

Al  disotto  e  all'esterno  dei  festoni  che 
limitano  la  convessità  delle  squame  a  ta- 
glio di  scure  nulla  è  conservato  fuorché 
in  un  punto  poche  tracce  di  due  frutti  (?) 
di  color  giallo  a  forma  tondeggiante,  che 
somigliano  per  la  forma  e  per  il  colore  a 
talune   specie   di   prugne. 

Abbiamo  detto  che  questo  fra  i  mosaici 
di  Zliten  tiene  meritamente  il  primo  luogo. 
Pregi   d'invenzione,  grazia  di  disegno,  squi- 


sitezza d'esecuzione  lo  distinguf)no  fra  tutti, 
così  che  ne  fanno  uno  dei  gioielli  più  rari 
dell'arte  musiva  a  noi  pervenuti  dall'antichi- 
tà. Nelle  vele  d'angolo  la  decorazione  si  tra- 
duce in  svolgimento  di  pochi  temi  fonda- 
mentali, mentre  più  ricca  e  varia  è  la  com- 
posizione degli  scomparti  inclusi  nel  disco 
musivo  centrale  ;  gli  elementi  tratti  dal  vero 
e  gli  elementi  fantastici  si  svolgono  e  si 
fondono  così  che  la  figurazione  diviene  per 
essi  poesia  luminosa,  schietta  e  mutevole: 
la  quale  ha  la  immediatezza  e  l'interesse 
delle  cose  del  mondo  reale,  ed  ha  le  at- 
trattive  delle   cose   del   mondo  fantastico. 

La  signorile  eleganza  delle  volute  ricorda 
quelle  dell'Ara  Pacis;  analoga  è  la  grazia 
con  cui  ne  è  concepito  il  disegno,  ma  più 
vivace  nel  mosaico  di  Zliten  è  il  movi- 
mento d'insieme,  per  l'effetto  della  poli- 
cromia, e  per  la  frequenza  grande  con  cui 
sono  qui  sparse  e  come  dissimulate  le  pic- 
cole scene  di  vita  animale  che  danno  alla 
composizione  una  così  grande  e  particolare 
gaiezza. 

Gli  elementi  floreali  hanno  ima  loro  ele- 
gante e  composta  stilizzazione  di  forma  e 
di  colore,  mentre  espressi  con  rendimento 
veristico  sono  gli  animali,  resi  in  propor- 
zioni che  non  si  riportano  comparativa- 
mente ad  un  unico  modulo,  ma  che  son 
varie,  quali  le  esigono  il  gusto  dell'arte- 
fice e  le  necessità  della  decorazione  (*).  L'un 
rendimento  e  l'altro,  la  stilizzazione  delle 
piante  e  il  verismo  degli  animali  si  ac- 
coppiano mirabilmente,  divenuti  ambedue 
strumento  di  una  stessa  interpretazione  poe- 
tica della  natura  ;  sicché  nella  composizione 
tutto  appare  sciolto  e  logico,  quanto  nel 
quadro  vi  è  di  immaginoso  e  di  fantastico, 
e   ciò   che  é  tratto   dalla   realtà   del   mondo 
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vivente.  Poiché  elementi  floreali  stilizzati, 
esseri  marini  irreali,  e  animali  del  mon- 
do reale  son  |>assati  tutti,  quale  grezza  ma- 
Icria.  nello  spirito  dell'artefice;  e  f|uesti 
ne  ha  nuitato  di  volta  in  volta  proporzioni 
e  forme  e  C(dore,  e  tutto  ha  piegato  e 
tutt<)  ha  suhordinato  alle  esigenze  decora- 
tive, che  sono  il  fine  essenziale  deiroj)era 
darle. 

La  squisitezza  deiresccuzione  entra  na- 
turalmente per  una  notevole  parte  in  questo 
carattere  di  rara  finezza  che  l'opera  d'arte 
riveste  (^'.  L'artista,  il  quale  negli  altri  mo- 
saici si  è  largamente  giovalo  degli  smalti 
quando  è  stato  costretto  a  rendere  i  toni 
più  brillanti  e  più  rari,  ha  intenzional- 
mente bandito  in  questo  mosaico  ogni  spe- 
cie di  paste  vitree,  cercando  di  ottenere 
tutti  i  suoi  effetti  soltanto  mediante  pietre 
delle  tonalità  più  diverse.  Ed  è  facile  imma- 
ginare (juanto  per  ciò  si  avvantaggi  il  mo- 
saico, come  ogni  durezza  e  ogni  falsità 
di  colore  siano  evitate,  come  le  tinte 
accpiistino  la  loro  morbidezza  piena,  che 
le  gradazioni  di  colori  più  tenui  con;<en- 
tono  appunto. 

Va  da  sé  che  a  render  più  perfetta  l'o- 
pera d'arte  il  mosaicista  ha  dovuto  far  ri- 
corso a  tasselli  di  estrema  piccolezza.  In  un 
mosaico  pel  quale  ogni  considerazione  di 
costo  di  materiali  era  bandita,  destinato 
come  esso  era  a  sodisfare  le  esigenze  di 
un  signore  facoltosissimo  e  di  un  decora- 
tore del  gusto  più  fine  e  peritissimo  nel- 
l'arie sua,  la  tavolozza  non  poteva  essere 
che  assai  ricca,  così  da  generar  l'effetto  che 
generano  i  colori  impastali  c(d  pennello. 
11  mosaico  diviene  per  essi  una  vera  pittura 
in  nulla  dissimile  fuorché  nella  materia 
impiegala   dalla   pittura  a  fresco  o   su   tavo- 


la: ed  è  |>erciò  che  gli  elementi  di  pietra 
ne  risultano  piccolissimi,  fino  al  punt<)  che 
in  un  centimetro  quadrato  é  possibile  con- 
tarne  [)iù   che   una   sessantina. 

Naturalmente,  non  fu  sul  posto  stesso 
ma  nello  studio  dellarlista  che  l'opera  d'arie 
venne  eseguita,  salvo  a  compiere  sul  luogo 
ro|)era  di  raccordo  tra  i  vari  pezzi  di  cui 
essa  risultò.  Nella  vela  d'angolo  meglio  con- 
servata (quella  con  le  volute  ornamentali 
e  le  lamelle  amigdaloidi,  a  destra  entrando 
nella  sala),  può  ancora  con  sicurezza  rile- 
varsi -  ed  è  visibile  anche  nelle  fotografie 
-  la  traccia  della  giunzione  della  fàscia 
rettangolare  esterna  dal  lato  dell'ingresso 
(quella  che  reca  coi  girali  la  coppia  dei 
piccioni,  il  camaleonte,  e  ruccellctto  che  si 
pulisce  la  zampa),  con  la  parte  più  interna 
del  quadro  musivo.  E  altre  tre  tracce  di 
giunzioni  si  sono  ugualmente  riconosciute 
nell'atto  in  cui,  distaccato  il  mosaico  dal 
pavimento,  ne  è  stato  messo  a  nudo  il  ro- 
vescio, per  procedere  alla  colata  di  cemento 
liquido  necessario  all'allestimento  del  la- 
strone armato  di  ferro  su  una  delle  cui 
facce  è  stato  trasportalo  il  mosaico.  Si  é 
reso  manifesto  in  quella  occasione  al  no- 
stro egregio  restauratore  Belardino  Vet- 
traino  che  il  disco  centrale  del  quadro  mu- 
sivo e  la  rimanente  parte  della  vela  di  de- 
stra son  ciascuno  lavorati  a  parte,  e  che 
furon  poi   fra   loro   commessi. 

11  mosaico,  singolare  come  esso  è  per  la 
forma  a  (juadranle,  fu  -  come  tutto  sembra 
stabilire  -  espressamente  ordinalo  per  la  sala 
in  cui  fu  inserito:  e  l'induzione  è  tanto 
più  \erisimile  in  quanto  anche  il  mosaico 
con  scene  di  anfiteatro  fu,  con  quasi  si- 
curezza, eseguito  su  commissione.  Che  se 
in   realtà   sulla  fronte  della  parete  verticale 
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ricurva  venne  resa  in  mosaico  di  smallo 
una  scena  che  costituì  una  scena  sola  con 
quella  del  pavimento  (come  sembrerebbe- 
ro indicare  le  coppie  di  piedi  umani  e  ca- 
prini superstiti  nel  prezioso  mosaico  per- 
venutoci) la  induzione  nostra  intorno  alla 
commissione  risulterebbe  evidente  e  indu- 
bitabile. 

Quanto  all'artefice  cui  il  mosaico  è  da 
ascrivere,  difficilmente  lo  si  potrebbe  creder 
altra  persona  che  un  greco.  Dell'abbon- 
danza dei  greci  e  della  diffusione  della  cul- 
tura greca  nelle  città  della  costa  setten- 
trionale d'Africa  abbiamo  testimonianze  nu- 


merose e  cospicue.  Ma  nel  caso  di  Zliten 
l'abbondanza  con  cui  l'autore  dell'opera 
musiva  si  serve  di  elementi  cari  agli  ar- 
tisti alessandrini  (e  specie  dei  fiori  e  dei 
frutti  del  loto)  ci  dicono  che  in  Alessan- 
dria o  nell "Oriente  alessandrino  egli  compì 
la  sua  educazione  artistica.  E  la  misura  e 
il  gusto  onde  di  tali  elementi  egli  si  servì 
ci  dicono  che  egli  fu  un  greco  ;  poiché 
solo  per  un  miracolo  una  tale  educazione 
d'arte  e  un  tal  senso  di  misura  potrebbero 
essere  attribuiti  ad  un  artista  di  razza  non 
greca,  e  ancor  meno  a  un  artista  di  razza 
punica  o  berbera. 
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ConmiKjiie.  tu  un  aristocratico  pittore 
mosaicista  e  non  un  pedissequo  secutore 
di  schemi  fissi  quegli  che  nel  mosaico  di 
Zliten  ci  serbò  un  altro  vivido  sprazzo  della 
luce  onde  s' irraggiò  il  secolo  di  Augusto. 
Poiché  gli  elementi  propri  dell'arte  ales- 
sandrina egli  usò  con  estrema  sobrietà, 
mentre  si  giovò  con  la  più  grande  libertà 
e  con  la  più  sicura  padronanza  degli  ele- 
menti tratti  dalla  fauna  locale:  e  gli  ele- 
menti da  ogni  parte  raccolti  egli  fuse  nel 
suo   spirito   come   in  un   crogiuolo. 


(1)  Il  mosaico  fu  rinvenuto  la  mattina  del  20  luglio 
1914,  nel  corso  della  campagna  di  scavo  da  me  condotta  a 
Zliten.  La  squadra  di  soldati  che  ai  miei  ordini  ebbe  in 
sorte  di  portare  alla  luce  il  raro  gioiello  d'arte  musiva 
si  componeva  del  caporale  Luigi  Bardelli,  e  dei  soldati 
Giovanni  lori,  Sera6no  Palmieri  e  Francesco  Colacicco, 
delle  compagnie  7'  e  8"  del  50"  Regg.  Fanteria.  Sorvegliò 
con  me  le  opere  di  scavo  il  valoroso  assistente  della  So- 
printendenza agli  scavi  di  Tripoli,  sig.  Giuseppe  Rampazzi  : 
curarono  lo  strappo  del  mosaico  e  il  trasporto  di  esso 
su  lastre  di  cemento  armato  i  restauratori  mosaicisti  Be- 
lardino  e  Romolo  V'ettraino. 

Delle  piante  e  dei  fiori  e  dei  frutti  figurati  in  questo, 
come  negli  altri  mosaici  di  Zliten,  debbo  la  identificazione 
al  chiaro  dott.  Emanuele  Orazio  Fenzi:  mentre  le  specie 
diverse  dei  pesci  mi  furono  significate,  dopo  un  esame 
portato  in  Tripoli  direttamente  sul  mosaico,  dai  pesca- 
tori Carmelo  Grimaudo  e  Lorenzo  Portelli,  e  dai  pa- 
droni di  barche  da  pesca  Antonino  Bonanno  e  Leonardo 
Marin.  Con  esame  indipendente  il  prof.  Gesualdo  Police, 
libero  docente  di  Zoologia  nell'  Istituto  di  istologia  e  fi- 
siologia generale  dell'  Università  di  Napoli,  curò  per  sua 
parte,  giudicando  però  solo  dalle  fotografie  e  da  qualche 
autocromia,  di  identificare  le  specie  stesse  dei   pesci. 

L'antocromia  da  cui  la  tricromia  che  illustra  questo  stu- 
dio è  tratta  è  stata  messa  cortesemente  a  mia  disposizione 
dal  colonnello  Luigi  Pellerano,  autocromista  di  larga  no- 
torietà, che  la  eseguì  sul  luogo  nel  1914,  per  autorizza- 
zione del  Governatore  Generale  Garioni  insieme  con  una 
ricca  e  notevole  serie  di  altre  autocromie  che  furon  poi 
per  gran  parte  acquistale  dal  Museo  Coloniale  del  Mi- 
nistero delle  Colonie  in  Roma.  Le  fotografie  son  dovu- 
te ai  fotografi  Valentino  Pignat,  Aimando  Ltffredi  e 
Luigi  Costa. 

Per  lo  stato  di  rovina  del  mosaico,  (che  per  una  con- 
siderevolissima parte  risulta  distrutto),  convenne  rimuo- 
vere il  mosaico  dal   pavimento  di  Zliten  in  tre  pezzi,  tra- 


Sicchè  l'opera  d'arte  che  dalla  mesco- 
lanza di  tali  elementi  e  dal  travaglio  dello 
spirito  si  generò  fu,  per  la  nostra  gioia,  una 
di  quelle  in  cui  più  si  ammirano  -  secondo 
la  felice  frase  del  Romagnoli  -  i  segni  onde 
fu  somma  la  poesia  del  periodo  classico 
greco:  "la  spontaneità,  la  schiettezza,  la 
luce;  la  libertà,  la  fantasia...  l'aderenza  alla 
realtà  e  insieme  il  perenne  battito  d'ala 
verso    l'azzurro  ". 

SALV.\TORE  AURIGEMMA. 


sportati  poi  su  tre  lastre  di  cemento  armato.  I  tre  frani 
menti  furono  poi  da  me  esposti  nel  museo  di  Tripoli, 
dopo  il  restauro,  sopra  un  supporto  a  doppio  spiovente 
che  consentisse  lo  studio  dei  mosaici  in  condizioni  di 
luce  favorevoli.  I  lastroni  hanno  le  dimensioni  seguenti; 
ri)  frammento  della  vela  di  destra:  dimens.  massime,  non 
comprese  le  parli  moderne  di  restauro  in  stucco,  metri 
1.90  X  1.85;  b)  frammento  della  seconda  vela  ricurva  : 
metri  1.15x0.57;  r)  frammento  col  cesto  di  pesci:  me- 
tri  1.67      0.52. 

Del  mosaico  fu  dato  l'annunzio  alla  Reale  Accademia 
dei  Lincei  nella  seduta  del  20  dicembre  1914  dal  pro- 
fessor Lucio  Mariani  direttore  dei  servizi  archeologici 
presso  il  Ministero  delle  Colonie:  e  quella  prima  sche- 
matica comunicazione  fatta  sulle  prime  fotografie,  trovò 
luogo  nei  Rendiconti  della  Reale  Accademia  dei  Lin- 
cei, voi.  XXIII  (a.  1914),  pagine  405-409,  e  tav.  IV.  Dal 
Mariani  fu  per  primo  affacciata  l'ipotesi  che  la  coppia  di 
piedi  umani  e  la  coppia  di  piedi  caprini  figurali  nel  mo- 
saico appartenessero  rispettivamente  a  una  ninfa  e  ad 
un  Paniskos. 

(2)  Dei  lati  della  sala  due  si  incontrano  ad  angolo  retto 
ed  hanno  ciascuno  una  lunghezza  di  m.  2.86;  il  terzo  si 
sviluppa  in  forma  di  arco  di  cerchio  e  misura  m.  4.64; 
la  corda  dell'arco  e  lunga   m.   4.04. 

Nella  sala  il  pavimento  è  immaginato  così  da  adattarsi 
alla  singoiar  forma  del  piccolo  vano.  Un  gran  disco  musivo 
di  m.  1.97  di  diametro  costituisce  il  centro  della  compo- 
zione, chiuso  al  bordo  da  un  cordone  elegantissimo,  alto 
36  millimetri,  rilevato  all'esterno,  dopo  una  triplice  fila 
di  tasselli  color  avorio,  da  una  filettatura  nera,  esterna- 
mente alla  quale  il  tondo  raggiunge  il  diam.  di  m.  2.10.  La 
filettatura  diviene  poi  tangente  al  muro  ricurvo  al  mezzo 
della  concavità  dell'arco.  All'interno  flel  cordone  (di  cui 
la  intonazione  coloristica  è  del  jiiù  gradevole  effetto,  poiché 
grandemente  fusi  tra  loro  ne  sono  i  toni  fondamentali, 
successivamente  di  rosso-porfido,  di  grigio-verdino  e  di 
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giallo  arancione^  nei  tre  attoroimeuti)  ^<in  distribuiti  luiigr» 
l'orlo  concavo  otto  piccoli  bucrani  gialli  con  le  occhiaie 
brune;  e  alle  brevi  corna  8on  legati  mediante  nastri  svo- 
lazzanti dei  festoncini,  di  cui  i  segmenti  sono  alternati- 
vamente di  color  grigio-verde  e  roseo  a  più  gradazioni 
dì  tinte,  dal  grigio  perla  al  verdone  e  dal  rosa  antico  al 
vinaccia.  Da  mezzo  a  mezzo  dei  festoncini,  altri  festoni 
s'inarcano,  o  piuttosto  dei  segmenti  di  corone,  a  elementi 
\cr<le  scuri  e  a  gri>ssi  grani  gialletti  che  dividono  di  tempo 
in  tempo  il  campo  al  di  là  di  piccoli  bttttoni  violacei. 
I  festoni  a  segmenti  di  corona  creano  otto  squame  con 
orlo  a  taglio  di  scure,  larghi  ai  nodi  di  innesto  con  le 
due  mandorle  contigue  m.  0,58  e  alte  al  punto  di  mag- 
giore profondità  del  campo  interno  m.  0,405,  mentre  i  fe- 
stoncini ricadenti  dalle  corna  dei  bucrani  formano  lungo 
la  concavità  del  cordone  otto  lamelle  o  squame  amigda- 
Ioidi  larghe  tra  centro  e  centro  di  due  bucrani  succes- 
sivi m.  0,75,  e  alte  al  centro  ni.  0,235.  1  festoni  maggiori 
e  i  minori  dividono  con  rara  eleganza  il  campo,  creando 
tante  piccole  composizioni,  ognuna  per  sé  stante,  e  tutte 
fuse  nella  mirabile  organica  costruzione  del  ([uadro.  Di 
che  forma  fossero  gli  scomparti  figurati  al  centro  del  disco, 
o  quali  composizioni  l'artista  vi  avesse  immaginato  non 
ci  è  dato  sapere,  né  in  alcun  modo  indurre,  poiché  nep- 
pure piccolissimi  frammenti  ce  ne  sono  superstiti. 

(3)  Nella  villa  di  Dar  Buk  Ammèra,  accanto  ai  mosaici 
da  pavimento  (o/>;is  trssvlliitum,  e  pavimi'nlii  o  etiible- 
mata  irrmiiiitiìlii) ,  esistevano  con  sicurezza  mosaici 
parietali. 

La  sala  a  quadrante,  cui  faceva  da  pavimento  il  pre- 
zioso mosaico  che  illustriamo,  si  rinvenne  sparsa  oltre- 
ché dei  resti  d'una  colonnina  d'arenaria,  di  mattoni,  e  di 
resti  di  intonaci,  anche  di  numerosi  nuclei  di  muratura 
che  risultavano  di  opera  incerta  -  e  cioè,  nel  particolar 
caso,  di  scaglie  d'arenaria  annegate  nella  calce  -  ed  erano 
rivestiti  su  una  delle  fronti  di  mosaici  di  smalto.  La  pa- 
rete cui  appartenevano  gli  anzidetti  nuclei  di  muratura 
era  la  parete  ricurva,  o  un'altra  delle  pareti  della  salai* 
La  piccolezza  dei  nuclei  di  muratura  rinvenuti  non  ha 
permesso  di  stabilirlo,  e  tanto  meno  ha  permesso  di  sta- 
bilire se  i  nuclei  stessi  appartenessero  a  pareti  di  altra 
sala  terrena  della  villa  o  di  una  sala  del  piano  superiore. 

Della  parete  ricurva  il  rivestimento  della  fronte  è  dap- 
pertutto irreparabilmente  perduto,  ma  il  corpo  della  mura- 
tura die  sottostava  al  rivestimento  presenta  assai  frequen- 
temente sulla  faccia  verticale  quelle  stesse  liste  fittili  lun- 
ghe e  strette  e  a  pareli  piuttosto  fini,  che,  tratte  gene- 
ralmente dalla  pancia  delle  anfore  rotte,  eran  poste  in 
opera  per  servire  d'allettamento  ai  mosaici  o  ai  marmi 
delle  tarsie.  Liste  analoghe  si  son  constatate  esistenti  nella 
malta  dì  allettamento  delle  tarsie  marmoree  da  pavimento 
che  intramezzano,  in  un  altro  mosaico  della  villa  di 
Zliten,  gli  t'mhU'mata  con  figure  di  Stagioni;  e  ugualmente 
sotto  altri  mosaici  con  tarsie,  e  sulla  fronte  di  allre 
pareti  della  villa. 

Altre  sicure   testimonianze    della    esistenza    di    mosaici 


parietali  nella  villa  di  Zliten  si  son  raccolte  in  altri  vani 
del   ricco  edificio. 

(l)  Per  gli  animali  mollo  jiiccoli  (uccelli,  cavallette, 
camaleonti,  ecc.)  le  proporzioni  sono  al  vero,  o  quasi;  per 
gli  altri  animali  (p.  es.  pel  caprone)  le  proporzioni  sono 
assai  rimpiccolite.  Indichiamo  (pxi  le  proporzioni  di  talune 
fra  le  figure  principali  :  «)  Fringuello  in  caccia  di  una  farfal- 
lina: tra  la  punta  del  becco  e  l'estremità  della  codam  0.17t  ; 
/()  Merlo:  tra  la  punta  del  becco  e  lestremità  della  coda 
ni.  0,165;  <)  Cavalletta  in  procinto  di  essere  beccata  dal 
merlo:  tra  l'estremità  dell'ala  e  l'innesto  dei  tentacoli  m. 
0,072;  (/)  Colomba  (quella  delle  due  che  si  vede  a  destra 
guardando):  tra  la  punta  del  becco  e  l'estremità  della 
coda  m.  0,214;  e)  Camaleonte:  tra  l'estremità  più  spor- 
gente della  testa,  e  la  convessità  dell'anello  della  coda 
m.  0.124;  /)  Tordo  di  mare,  nel  canestro  dei  pesci:  lun- 
ghezza massima  in.  0,40;  ^)  Pesce  argentei)  nella  man- 
dorla dell'ippocampo;  lunghezza  massima  m.  0,141;  h) 
Murena:  a)  grossezza  della  testa  al  punto  del  maggiore 
rigonfiamento:  ra.  0,075;  ^)  sviluppo  del  corpo  dalla  pun- 
ta aguzza  del  muso,  pel  filo  del  dorso,  sino  all'estremità 
della  coda:  m.  O.'JS  :  A)  Sargo:  grossezza  mass.,  tra  il 
ventre  e  una  delle  punte  della  natatoia  superiore  m.  0,12; 
/)  Caprone:  dal  petto  alla  estrema  groppa  m.  0,128. 

Non  inopportuno  è  ricordare  infine  che,  figurati  «piasi 
al  vero,  sono  i  delicati  piedi  di  ninfa,  di  cui  la  larghezza 
al  collo  o  dorso  del  piede  destro  è  di  18  nini.,  mentre 
il  dito  grosso  è  lungo  20  min. 

(5)  La  finezza  di  esecuzione  del  mosaico  risulterà  age- 
volmente a  chi  consideri  la  estrema  piccolezza  dei  tas- 
selli impiegati.  Dovendo  le  composizioni  più  delicate  e  di 
più  squisita  fattura  svolgersi  naturalmente  nel  tondo  cen- 
trale del  pavimento  -  e  cioè  nella  parte  più  nobile  del 
mosaico  -,  qui  appunto  i  tasselli  raggiungono  con  maggiore 
fre(]uenza  una  straordinaria  piccolezza.  In  taluni  degli 
scompartì  salvati  (o  per  nostra  avventura  non  del  tutto 
periti  nella  grande  rt)vina  del  pavimento)  si  hanno  a 
registrare  figurazioni  che  contano  fino  a  63  tasselli  per 
cm.'.  Ma  anche  nelle  vele  d'angolo  una  eguale  valentia 
e  lo  stesso  signorile  virtuosismo  è  spiegato  là  dove  la 
singolarità  degli  effetti  da  ottenere  lo  comportava;  e 
il  mosaico  risulta  così  un  insieme  in  ogni  parte  perfetto 
e  mirabile.  Indichiamo  taluni  dei  computi  da  noi  fatti 
per  stabilire  di  quanti  tasselli  risultasse,  nelle  diverse 
zone  della  composizione  musiva,  un  identico  campo  di 
un  cm.-.  fi)  Frutto  tondeggiante  posato  su  due  foglie  al 
disotto  del  bucranio  che  divide  la  mandorla  delTiipc- 
canipo  da  quella  della  murena:  tasselli,  fino  a  63; 
b)  Frutto  (?)  al  disotto  del  bucranio  che  divide,  la 
mandorla    con  cesto  di  pesci    dalla    mandorla    a    destra. 


che    è    quasi   interamente    distrutta,   tasselli,   fini 


54; 


e)  lesta  del  camaleonte,  fino  a  57;  </)  testa  dell'uccel- 
letto che  si  pulisce  la  zampa,  fino  a  44;  e)  occhi  e  fronte 
del  caprone,  fino  a  42:  /)  farfallina  in  procinto  dì  esser 
beccala  dal  fringuello,  fino  a  38;^)  dito  grosso  di  piede 
umano   destro,    fino  a   31:    li)  zampe    caprine    che    fanno 
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ris<'ontro  ai  piedi  t'emniiiiili.  iiiio  a  2.^;  k)  notlu  del  *-or- 
doncino  che  i  liiudr  nel  hass»  Io  scomparto  a  taglio  di 
scure  tra  la  iiiaiidorla  eim  cesto  di  pesci  e  la  mandorla 
semidistrutta  a  dotra,  fino  a  32:  /)  bucranio  tra  la  man- 
dorla  della   murena    e    quella  dellippocampo,  fino    a   22: 

I)  cartoccio  del  girale  presso  la  eoppia  dei  colombi,  fino 
a  22;  111)  cespo  d'acanlo  della   vela  di   destra,    fino  a  15: 

II)  fondo  di  tasselli  bianco  avorio  nella  mandorla  col  cesto 
di  triglie,  fino  a  \h;  <>)  cordone  che  chiude  il  disco  mu- 
sivo centrale,  fino  a  ').  Per  far  qualche  conguaglio  sol- 
tanto con  i  mosaici  del  Museo  Nazionale  di  Napoli  che 
ho  più  famigliari,  dirò  che  gli  unici  quadri  musivi  che 
possano  competere  per  finezza  di  esecuzione  e  per  pic- 
colezza di  tasselli  col  mosaico  a  volute  decorative  di  Zliten 
sono  le  due  scene  comiche  (Inv.  del  M.  N.  di  Napidi 
nn.  9985,  9987)  provenienti  dalla  cosidetta  Villa  di  Cice- 


rone ili  Pompei  (Guida  Ruesch  del  M.N.  di  Napoli,  nn.  167, 
169).  Nella  prima  di  tali  scene  si  contano  sino  a  64  tes- 
sere per  cm.'-,  nella  seconda  sino  a  75.  Il  quadro  con 
corego  ed  attori  (da  Pompei,  casa  del  Poeta  Tragico,  inv. 
n.  9986.  Guida  Ruesch  n.  168)  ne  conta  sino  a  52  ; 
il  ritratto  di  ilonna  (pure  da  Pompei.  Reg.  \  I.  is.  15, 
n.  14,  inv.  n.  1246f)6.  Guida  Ruesch  n.  180),  sino  a  46; 
il  mosaico  famoso  della  Battaglia  d'I^^so  (dalla  casa  del 
Fauno  di  Pompei,  inv.  10020,  Guida  Ruesch  n.  999) 
sino  a  31  :  il  quadro  con  pesci  (inv.  120177,  Guida  Ruesch 
n.  188),  da  Pompò  (reg.  Vili,  is.  II,  n.  16)  sino  a  27; 
il  mosaico  della  cosidetta  Accademia  di  Platone  (Inv. 
n.  124545,  Guida  Ruesch  n.  189)  tino  a  21  :  la  scena 
nilotica,  (pure  dalla  casa  del  Fauno  di  Pompei,  inv. 
n.  9990,  Guida    Ruesch  n.  175)  sino  a   13. 


FRANCESCO    MAFFEI. 


Ecco  un  nome  che  prima  della  Mostra 
fiorentina  del  sei-settecento  era  come  un 
caro  secreto  di  pochi  e  che  oggi  è  perlo- 
meno nella  niente  di  tutti  (juelli  che  l'han- 
no visitata,  come  lo  squillo  inatteso  di  una 
fanfara  gioiosa.  Uno  di  quelli  scoppi  di 
floride  armonie  di  tinte  lussureggianti  che 
Venezia  aveva  oflerto  con  sovrana  larghezza 
al  mondo  da  Giambellino  a  Tintoretto,  ma 
che  nel  higio  seicento  nessuno  avrebbe  so- 
spettato  tanto   fiera   e   tanto  conqui.statrice. 

Nella  sala  non  troppo  luminosa  che  gli 
era  stata  assegnata  a  Palazzo  Pitti,  il  grande 
dipinto  raffigurante  Alvise  Foscarini  quale 
Inquisitore  del  Monte  di  Pietà,  in  atto  di 
dare  la  limosina  ai  poverelli  supplichevoli, 
ben  ritto  della  persona  entro  il  vestito  tutto 
nero,  contro  il  cielo  azzurro  popolato  da 
nubi  focose  e  dalla  volante  floridezza  della 
Fama  e  della  Viriti,  con  a  fianco  l'Abbon- 
danza e  due  snelli  l>aggi  ben  chiomati  e 
fiammeggianti,  pareva  non  aver  bisogno  di 
luce    ma    darne    {Utvnìa   <i   colori). 


Per  amare  bisogna  però  conoscere  e  per 
conoscere  bisogna  ricercare.  Cosa  tantopità 
necessaria  per  Francesco  Maff"ei,  (juanto 
meno   si   è   fatta. 

Non  dico  che  Francesco  Maflei  vicentino 
non  sia  stato  al  suo  tempo  stimato,  esaltato  e 
goduto;  basterebbe  il  Boschini  a  mostrarcelo 
con  il  suo  entusiasmo,  allorché  lo  decanta: 

Pitor  no   de   Pigmei,    ma    da   ziganti  ; 
mastro,  che   in  quatro   sole   penelae 
fa  che  ogn'un  legna  le  <;egie  inarcae. 
Manieron   che  stupir  fa   tuli   quanti. 

Ma  il  suo  nome  non  è  nemmeno  per  lui 
uno  di  quelli  che  ritornano  ad  ogni  tratto, 
come  un  motivo  prediletto.  Ed  olire  al  Bo- 
schini, che  fu  buongustaio  raro,  e  alle  guide 
])iù  o  meno  generose,  il  silenzio  è  com- 
pleto. Completo  così  che  tutti,  in  base  alla 
"  Carta  del  Navegar  Pitoresco  ■',  che  veniva 
pubblicata  nel  1660,  a|>punto  quando  il 
Maflei  moriva,  non  citano  che  cpiest'unica 
data,   tristissima   per   il   ])itt<tre  e  per  l'arte. 

Basta  un'umile  notizia  a  spiegarci  la  pre- 
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tesa  trascuranza.  Quella  che  non  s'ebbe 
l'awertenza  di  ceioare  nefili  atti  di  morte 
(icjlli  Archivi  [ladovaiii,  dove,  accanto  al 
crudo  ricordo  del  male  che  lo  abbattè,  fa 
capolino   la  {giovanile    età. 

Trapassato  a  trentacinquanni  non  fu  in- 
fatti più  di  una  meteora  splendente,  e  presto 
oscurata  dalla  miseria  che  non  aveva  po- 
tuto  uccidere   tutta. 

Eppure  Francesco  Malici  non  tra  stato 
un  riunovatore  inflessibile  e  terribile,  come 
Caravaggio;  uno  di  quelli  che  cozzando 
contro  un  mondo  intero  orgoglioso  e  pu- 
trido si  crea  intorno  moltissimo  feroce  odio 
e  poco  sviscerato  amore.  Nato  a  Vicenza, 
come  ormai  sappiamo,  nel  1625,  benché 
artista  spontaneo  e  precocissimo  non  uscì 
dalla  tradizione  ;  da  quella  che  la  scuola 
diceva  la  buona  tradizione.  Si  acconciò  come 
garzone  con  Santo  Peranda,  rappresentante 
ultimo  e  fra  i  maggiori  del  manierismo, 
iniziato  a  Venezia  da  Palma  il  Giovane  : 
gran  macchina  d'arte  a  cui,  in  vece  della 
nobile  anima  antica,  si  era  sostituito  il  mec- 
canismo. 

E  però  iu  merito  di  questo  legame  che 
il  passatista  Ridolfi,  arcigno  distributore  di 
gloria,  lo  nomina  fuggevoluiente  nelle  sue 
Vite  come  "  chiaro  pittore  ".  Ma  è  accenno 
di  convenienza,  perchè  il  vicentino,  che  mol- 
to giovane  aveva  ereditato  dal  maestro  (mor- 
to nel  1638)  di  terminare  il  grande  e  loda- 
tissimo  soffitto  degl'Incurabili,  con  la  rap- 
presentazione del  Paradiso,  oltre  ai  dodici 
quadri  interstiziali  e  a  due  dei  quattro 
triangolari,  opera  finita  intorno  al  1644, 
e  una  pala  solo  iniziata  dallo  stesso  nel 
primo  altare  a  sinistra  in  San  Nicolò  dei 
Tolentini,  mutò  presto  bandiera. 

Non  invano  lavorando  agl'Incurabili   si 


era  incontrato  con  Bernardo  Strozzi,  che 
dipingeva  per  lo  stesso  soffitto  la  sua  gio- 
conda parabt)la  "  dell'invitato  a  nozze  che 
vi  andò  senza  veste  nuziale  "'  e  ai  Tolen- 
tini di  nuovo  con  lo  Strozzi  e  con  Gian  Lys. 

Folgorato  da  quel  focoso  e  sugoso  pen- 
nelleggiare,  il  suo  beneducato  maestro,  om- 
bra dolciastra  del  divino  Tintoretto,  diluita 
in  una  gamma  cerula  e  sciocca,  gli  dovette 
sembrare  uno  di  quei  giocolieri  che  mo- 
strano  di   alzar  pesi  immani...  e  son  vuoti. 

La  salvazione  fu  subita,  spontanea  e 
|)iena  ;  agevolata  dall'entusiasmo  della  gio- 
vinezza. Tanto  che,  perduti  nel  secondo 
quarto  dell'ottocento,  il  Paradiso  degl'In- 
curabili e  la  pala  dei  Tolentini.  nulla  pro- 
prio nulla  ci  resta  che  possa  indicarci  il 
suo  passato  di  manierista.  Nulla  che  non 
ce  lo  dimostri  il  primo  e  il  più  grande  dei 
rinnovati;  in  cui  le  sincere  esperienze  del 
Feti,  del  Lys  e  più  che  tutto  del  Cappuc- 
cino provarono  la  loro  importanza,  e  oserei 
dire,  la  loro  necessità.  E,  rinnovato,  tra- 
mutò in  vantaggio  persino  i  lasciti  della 
doviziosa  tradizione;  da  cui  gli  provenne 
quel  senso  decorativo,  quell'abbondanza 
nellinventare  e  nel  comporre  che  ai  suoi 
precursori  era  stata  inaridita  dall'ardore 
stesso  del  loro  apostolato  di  severità:  la 
veneta  e  rotonda  eloquenza  che  sa  non 
degenerare  in  retorica. 

Ma  se  non  ci  resta  un'opera  del  Maffei 
manierista,  una  possiamo  indicarne  del  Maf- 
fei ancora  sulla  via  del  rinnovarsi  :  un  pic- 
colo Cenacolo,  sotto  il  nome  agevolmente 
scambiato  di  Maffeo  Verona,  nel  Civico  Mu- 
seo  di   questa  città  {])ag.   221). 

Lo  schema  vi  è  tratto  di  pianta  dal  Ro- 
busti ;  da  una  di  quelle  composizioni  in 
tralice  che  Tintoretto   maturo  inventò  per 
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dar  profondità  e  moto  antiolassico  alla  scena. 
Ci   ritorna   al   pensiero  evidente  la  (>ena  di 
San  Trovaso.   con    i   snoi   apostoli   esajiilati 
e   commossi.    K  Maflei  non  fa  tt)rto   all'avo 
«irandissinio.  Se  la  fi<rura  di  Cristo,  i»  raliea 
e    pienamente    frontale    non   ei    paresse   al- 
quanto vuota  e  manchevole,  il  cpiadro  si  po- 
trebbe anzi  dire  ottimo  sotto  tutti  {jli  aspetti. 
Notiamolo    come  indizio   e    come    docu- 
mento; che   di   quadri  buoni  e  migliori  del 
Maffei   ne    troveremo    quanti    ne    vorremo. 
Se    dimentichiamo    lo   schenui    poco    origi- 
nale per   osservare   i  partietdari,    questi   ci 
paleseranno  nel  modo  più  chiaro  la  rivo- 
luzione maturatasi  nell'arte  del  pittore,  pur 
sotto  una  scorza  tanto  tradizionale  e  man- 
sueta.  Le  figure  del  gruppo  di  sinistra,  che 
è   il   più   nuovo,  non  hanno  ormai   nulla  di 
quella   flaccida  convenzione  che  rende  tutti 
i   tipi   incolori  e  senza   vita.  In  quelle   nuli 
teste,   dalle    occhiaie    ardenti    e    cavernose, 
dai  tratti  energici,  dalle  barbe  e  dalle  chio- 
me   scomposte    la    pennellata    ha    ritrovato 
la  sua   forza  di  espressione,  e  un'armonia 
nuova   di   tinte,  appassite  e  fini,  bisbigliate 
più   che  dette,   carezzose  come  velluto  an- 
tico  ei   attrae  con  il  suo   fascino   sottile.    È 
la   gamma   di   liquida   Iacea   dell'arte   vene- 
ziana rinata,  che  tenta  le  sue  prime   modu- 
lazioni. Vi  si  risente  in  ispeeie  la  voce  dello 
Strozzi  e  del  Feti,  unita  alle  morbide  iri- 
descenze  del    Lys,    ma    come  ammansita   e 
ammorbidita  dall'esperienza  veneta  ;  che  sa 
come  il  cantar  forte  non  è  sempre  il   cantar 
più  bello.   E  come  vi   si  risentono  il  Feti, 
il   Lys  e  lo  Strozzi  vi  si   presentcmo   il   Baz- 
zani   e   il   Guardi. 

Armalo  di  questa  nuova  sincerità  tecnica 
e  visiva  il  Maffei  è  ormai  padrone  di  sé 
e  del  suo  destino.  E  può  abbandonarsi  come 


il   cantore  spontaneo   a    tutti    i   giochi  della 
sua   gola   d'oro. 

Per  la  sua  fantasia  focosa,  nella  <|uale 
pare  davvero  ritorni  con  unuinità  nuova 
l'eroica  fiamma  del  Tintoretto.  unita  alla 
facondia  barocca  del  Rubens,  occorrevano 
ormai    i   vasti   voli. 

Vfnezia  invida,  preda  gelosa  dei  manie- 
risti e  degli  accademici,  quando  si  accorse 
del  suo  nuitameuto  gli  chiuse  le  porte  in 
faccia,  come  usano  le  chiesuole  e  le  cric- 
che di  tutti  i  tempi.  Non  c'è  un'opera  sola 
del  Maffei  nei  pubblici  edifici.  L'unica  ri- 
masta a  Venezia  in  una  chiesa  sostituì  una 
pittura  del  Cappuccino,  col  quale  io  stesso 
la  confusi  (e  ne  recito  il  confiteor)  per  isti- 
gazione delle  fonti,  allorché  scrissi  un  primo 
e  breve  saggio  sul  pittore  genovese.  Intendo 
l'Angelo  Raffaele  con  Tobiolo  della  Chiesa 
dei  Santi  Apostoli,  che,  nella  sua  buia  cap- 
pella a  sinistra  del  presbiterio  si  può  a  stento 
discernere,  ma  godere  mai.  Spumosa,  vera- 
mente strozzesca  per  la  furia  delle  pen- 
nellate, che  danno  come  il  volo  all'alata 
figura  dell'angelo  e  sorriso  alla  paftuta  in- 
fanzia del  minuscolo  Tobia,  se  ne  distin- 
gue per  l' intonazione,  non  accesa  come 
quella  del  Prete  Genovese  ma  chiara,  fluen- 
te e  quasi  lattea  ;  tutta  intrisa  di  riflessi 
di   perla. 

Eccola  nel  grazioso  bozzetto  del  pitto- 
re Italico  Brass,  esposto  alla  Mostra  Fio- 
rentina come  del  Feti,  opericciola  molto 
simile  per  freschezza  alla  pur  giovanile 
Fuga  in  Egitto  del  Museo  di  Vicenza  (/»«- 
giiKi  223).  E  pure  a  Vicenza,  nella  sacri- 
stia  (ìi  San  Giacomo,  potremo  vedere  di- 
pinto in  forma  rettangolare,  anziché  bislun- 
ga,  lo   stesso   gentile   soggetto. 

Meno    <pialclu*    jtittura    nelle    (juadrerie. 
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1  KAM:K>L()   MAKFtl:    ADOBAZKINK    DH   FA^TUK]. 
VENEZIA.    PROPRIETÀ  CAMERINO. 


come  il  Crotone  stretto  con  le  mani  in  un 
ceppo  della  Querini  Stampalia,  attribuito 
a  Pietro  Vecchia,  e  come  una  Maddalena 
su  rame  del  Barone  Detlev  von  Hadeln  e  un 
fregio,  probabilmente  a  fresco,  in  casa  di 
Francesco  Querini  a  San  Marziale,  fregio 
oggi  distrutto,  null'altro  fu  o  ci  resta  del 
Maffei  a  Venezia. 

Il  dipinto  stesso  più  importante  che  vi 
si  trova  :  cioè  1"  Adorazione  dei  Pastori" 
dell'antiquario  Camerino,  venne  portato  di 
fuori  {pag-  224),  col  nome  più  commer- 
ciale del  Murillo.  E  non  diremo  che  non 
lo  meriti;  che  la  bella  composizione,  tutta 
viva  di  riminiscenze  bassanesche,  ha  forse 
più  cpialità  di  fantasia  e  d'espressione  di 
quanto  non  soglia  avere  il  dolciastro  e  trop- 


po  vantato   sivigliano. 

Non  è  del  resto  raro,  e  lo  vedremo  an- 
che parlando  in  seguito  di  un  quadro  fa- 
moso, trovar  confuso  il  pittore  vicentino 
con  artisti  spagnoli  contemporanei.  E  i  buo- 
ni particolari  dell'Adorazione  che  ripro- 
duciamo {pag.  225-27)  dipinti  con  lievità 
squisita  di  tocco  ci  spiegano  meglio  di 
una  disquisizione  la  possibilità  di  queste 
confusioni,  che  solo  uno  studio  più  sistema- 
tico del  seicento  potrà  lentamente  evitare. 
Quel  seicento  che  accomunando  per  la  prima 
volta  in  unità  artistica  concorde,  ispirata 
alla  rinascenza  nostra,  tutti  i  popoli  euro- 
pei, rese  europeo  anche  il  problema  della 
pittura  d'Italia,  e  sorpassò  dialetti  e  confini 
nell'universale  accoglimento   di   quei  prin- 
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cipi  artistici  iiitff;rali.  ili  iurma  e  di  colora, 
clic  \  iiic/.ia  a\c\a  fusi,  esaltati  «•  iiii|i<>>li. 
Vastità  aiiimirc\olc  che  e  di  c<(ii>ci;iicii/a 
complessità   e   tiirl»ament(). 

Finiti  i  lavori  del  soffitto  defil"  liiciiialdli 
il  MattVi  tornò  in  patria,  j^iovanetto  |>i<>di- 
•;ioso;  ed  ivi  <lop(»  la  prima  pubblica  pit- 
tura di  un  (piadrone  in  onore  del  Podestà 
Gasj»are  Zane,  quindi  dipinto  fra  il  10  nia^^- 
gio  1643  e  r  anno  1645,  che  secondi»  il 
Melchi(ui  vi  sarebbe  segnato,  pretesto  a 
a  un  bello  sfoggio  di  vesti  di  parata  e  di 
virtù  raccolte  ai  piedi  della  Vergine,  segui- 
rono altre  numerosissime  testimonianze,  che 
ci  conducono  per  lo  meno  fino  al  1657, 
data  di  un  ciclo  di  pitture  a  San  Nicolò, 
di   cui  discorreremo. 

Fu  questa  la  dimora  più  lunga  del  pittore 
a  Vicenza  :  ma  una  dimora  con  larghe  pause 
di  lontananza  a  Brescia  e  Ro\igo:  e  non  cito 
altri  minori  lavori  come  quelli  di  Castel- 
franco, una  pala  distrutta  e  i  due  SS.  Fi- 
lippo e  Ignazio  ancor  esistenti  nella  sacri- 
stia  di  San  Liberale,  che  potevano  e  pote- 
rono essere  agevolmente  eseguiti  senza 
assentarsi  di  patria. 

Perciò  i  cicli  importantissimi  dipinti  in 
Pole.-ine  e  a  Brescia  possiamo  includerli 
nel  periodo  vicentino,  che.  venuto  dopo  il 
veneziano,  fu  il  più  lungo  e  il  più  pro- 
duttivo fra  i  pochi  concessi  al  fecondo  e 
fantasioso  artista.  Infatti  le  pitture  delle 
tre  città,  o  meglio  quelle  di  Rovigo  e  di 
Vicenza  in  base  alle  date,  quelle  di  Brescia 
in  base  all'evidenza  dello  stile,  si  alter- 
nano e  s  intrecciano  in  bella  e  progressiva 
sequenza. 

Io,  per  comodità  di  esposizione  ne  par- 
lerò per  gruppi. 

Metto  primissimi   due   dipinti  che  dimo- 


strano le  preferenze  istintive  per  il  bel  co- 
lore del  .Mallei  :  un'Adorazione  dei  Magi 
del  Dlioiuo  di  \  icenza  che  è  copiata  da 
cpiclla  tallio  nota  di  Paolo  a  Santa  Corona 
e  ima  piccola  replica  del  famoso  e  sfor- 
tunato Martirio  di  San  Pietro  di  Tiziano 
che  sta  nel  Museo  Civico  sotto  il  nome  di 
Pietro  Liberi  (n.  75).  Nome  non  irragio- 
iiev<de  per  i  legami  che  stringono  la  pit- 
tura di  questo  padovaninesco  col  Maffei  ; 
legami  |)erò  da  imitatore  a  maestro.  Assai 
istruttiva  sarebbe,  se  vera,  la  copia  dal  Ru- 
bens della  stessa  raccolta  vicentina  ;  ma  la 
rozzezza  naturalistica  delle  figure  e  il  grosso 
colore  ci  vietano  di  accogliere  l'attribuzione. 

Passiamo  invece  a  Vicenza  a  studiare  i 
quadroni  centinati  di  cui  abbiamo  indicato 
il  più  antico,  in  onore  del  Podestà  Zane, 
quello  del  1643  (n.  332).  Gli  fanno  co- 
rona nella  stessa  bella  sala  palladiana  del 
palazzo  Chiericati  altri  lunettoni,  tutti  ugual- 
mente splendenti  per  colore  e  attraenti  per 
trovate  pittoriche  pur  nella  monotonia  del 
soggetto.  Sono  questi  a  gloria  di  Gerola- 
mo Priuli  e  del  figlio  (1649  n.  331)  {p<i- 
iiiiia  22^)  di  Gian  Tomaso  Pisani  (1656 
11.  334)  ([xig.  229);  e  di  Alvise  Fosca- 
nini   (1655,   n.   333). 

Per  noi  basterà  ci  si  fermi  su  quest'ul- 
timo, che,  se  non  posso  presentare  nell'ori- 
ginale, posso  offrire  in  un  gustoso  bozzetto 
da  me  trovato  nel  Museo  (.ivico  di  Padova, 
e  che  riproduco  per  cortesia  di  quella  Dire- 
zione. Esso  vale,  pur  nella  sua  piccolezza 
a  renderci  ben  chiaro  il  grandioso  pensiero 
del  Maffei,  unico  fra  le  scipitaggini  dei 
tanti  contemporanei  terra  terra  a  tener  alta 
la  tradizione  veneta,  innamorata  del  di- 
gnitoso comporre  e  del  focoso  pennelleg- 
giare  (jxig.   l'.'iO). 
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Il  bozzetto  ha  poi  il  vantaggio  di  pre- 
sentarci, oltre  all'idea  dell'originale,  anche 
le  rifiniture  che  dovevano  armonizzare  le 
tele  grandiose  nel  Palazzo  del  Podestà  ove 
dapprincipio  stavano.  Luogo  donde  poi  pas- 
sarono in  quello  della  Ragione,  e  quindi, 
ultimo  e  sicuro  rifugio,  nel  Museo,  a  ri- 
dirvi gli  antichi  fasti  veneti  e  la  gloria  del 
loro  autore  vicentino.  Ogni  quadrone,  come 
possiamo  notare,  era  ivi  diviso  da  finte  co- 
lonne e  coronato  lungo  la  centina,  a  destra 
e  a  sinistra,  da  figure  giacenti  di  Fame, 
dipinte  grandiosamente  a  chiaroscuro  con 
bella  rimembranza  paolesca. 

Proveniva  invece  dal  Monte  di   Pietà  la 


gran  tela  rettangolare  n.  .329  rappresentante 
lo  stesso  Alvise  Foscarini,  non  più  nel  ro- 
bone  rosso  e  con  il  richiamo  della  galea 
lontana,  ma  in  abito  dimesso  e  severo  d'In- 
quisitore del  Monte,  carica  che  dovette 
coprire  intorno  al  1652,  prima  cioè  del- 
l'elezione a  Podestà  {pag.  234  e  tavola). 
È  con  il  suo  favore  che  ho  incominciato 
il  mio  dire,  e  voglio  sotto  la  sua  protezione 
dar  termine  allelenco  delle  opere  pubbliche 
del  ciclo  vicentino,  che,  per  la  loro  age- 
vole collocazione  sono  le  più  interrogate 
fra  tutte  quelle  del  nostro  maestro.  Ma  se 
il  visitatore  non  fosse  frettoloso  gli  consi- 
glierei,  dopo  aver  dato  un'occhiata  al  co- 
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sidetto  Martirio  di  San  Paolo  dello  .ste.>iso 
Museo,  di  uscirne  e  di  andar  ricercando 
altre  prove  della  valentìa  del  pittore  di  cui 
ha   indovinato   appena   la   grandezza. 

La  prima  nostra  visita  sarebbe  per  le 
Zitelle,  per  rimirarvi  alcune  tele  purtroppo 
malandatissime,  non  più  però  gli  affreschi 
che  ci  promettono  invano  le  guide,  tutti 
sciaguratamente  ridipinti:  (piindi  alla  Con- 
gregazione di  Carità  per  studiarvi  il  •  Bat- 
tesimo di  Cristo  ■•  ;  a  Santa  Corona  per  il 
"  Beato  Matteo  domenicano  ••;  a  Santo  Ste- 
fano per  il  '•  Miracolo  di  San  Gaetano  ■• 
che  sta  sulla  porta,  opera  assolutamente 
nuova   di   concetto  e   già  settecentesca  per 


FRANCESCO  MAFFEl;  IL  PODESTÀ  TOMASO  PISANI 
E  I,E  VIRTI     -  VICENZA.   MUSEO  CIVICO. 

il  gruppo  sacerdotale,  con  a  sfondo  alcune 
figure  lungo  lo  scalone,  che  precorrono  di- 
ritto quelle  di  Alessandro  Longhi  in  Pa- 
lazzo Stucky  a  Venezia.  Ma  due  altre  chiese 
ci  rapiranno  il  cuore  :  i  Servi  con  la  su- 
perba pala  proveniente  da  San  Lorenzo, 
che  rappresenta  Cristo  Oocifisso,  sostenuto 
dal  Padre  Eterno  in  alto  e,  al  basso  del- 
l'albero, da  due  angeli  che  raccolgono  in  un 
panno  il  sangue  prezioso  (pag.  237).  Più 
sotto  Abramo  vestito  di  cilestrino  che  si  pro- 
sterna innanzi  ai  tre  visitatori  celesti  men- 
tre una  donna  (Sara  curiosa?)  esce  a  si- 
nistra da  una  porta.  Dolce  riposo  georgico 
dopo  la  tragedia,  (juesto  delicato  quadretto 
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sul  fare  del  Feti,  tutto  carezze  di  gamme 
morbide  contro  il  cielo  azzurrino,  saettato 
da  nubi  candide. 

Di  questa  delicata  pittura  potrà  farsi 
un'idea  chi  ha  visto  a  Firenze  esposte  alla 
Mostra  le  due  tele  del  conte  Piero  Foscari  : 
il  ''  Sacrificio  di  Melchisedech  •  e  "  Caino 
e  Abele  ",  e  ricorderà  specialmente  la  fan- 
tastica figura  del  sacerdote,  dal  rabbuffato 
crine  canuto  e  dalla  veste  dello  stesso  tene- 
rissimo cilestrino  dellWbramo  dei  Servi 
{pagg.   235  e  36). 

Ma  che  diremo  per  la  bellezza  dell'in- 
ventiva e  per  la  foiza  del  colorire  a  San 
Niccolò;  ov'è,  lungo  le  adorne  e  adatte 
pareti   di  tutta    la  chiesuola  un  intero  ciclo 


di  pitture  del  Maffei,  dedicate  alla  gloria 
del  santo  titolare,  che,  se  potranno  avere 
le  cure  e  i  restauri  che  meritano,  risplen- 
deranno come  uno  dei  capolavori  del  sei- 
cento nostrano  !  Ci  basti  ricordare  il  se- 
condo quadro  a  destra,  il  centrale,  ov'è  la 
rappresentazione  di  un  condannato  a  morte 
liberato  dal  Santo.  E  già  con  la  testa  ap- 
poggiata sul  ceppo,  sopra  il  palco  ferale  e 
gli  si  protende  con  bellissimo  scorcio  un 
uomo  visto  di  schiena  con  le  brache  a  strisce 
rosse  e  turchine.  A  destra  in  lontananza 
(chi  non  ricorderebbe  il  Pisanello  di  Santa 
Anastasia?)  degl'impiccati  penzolanti  dalla 
forca;  a  sinistra  più  prossime,  in  tutta  la 
ricchezza   delle  loro  vesti  e  in  tutta  la  pietà 
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(Ifl  loro  cocciilt'  dolore,  un  f;rii|)[)(>  di  hel- 
lissiiiu'  donne,  fra  cui  una  con  il  suo  bimbo 
pietosamente  aggrappato  alle  ginoccliia.  Dal- 
l'altro lato  della  chiesetta  la  scena  è  più 
consolatrice:  è  il  santo  che  redime  le  anime 
del  Purgatorio,  certo  per  virtù  delluffician- 
te  che,  a  destra,  dipinto  col  solito  sen- 
timento fetiano,  lo  invoca  fra  un  gruj)po 
di  devoti.  Sotto  sono  le  anime  fra  le  fiam- 
me, ma  già  una  se  n'è  liberata  e  sta  ac- 
canto  al   suo   protettore. 

Il  Paradiso  è  in  alto;  splendente  contro 
il  cielo  azzurro.  Sono  ancora  i  divini  cer- 
chi tintoretteschi  con  stupendi  baleni  di 
angeli;  uno  in  rosa  che  si  precipita  fol- 
gorando, un  altro  che  guizza  verso  l'alto 
con  il  manto  che  gli  fa  coda.  È  qui  che 
in  uno  scudo,  ho  potuto  leggere  la  data 
della  serie:  il  16.j7.  Serie  celebre,  come 
dimostra  la  copia  (non  bozzetto)  del  pre- 
cedente dipinto,  che  si  trova  anche  oggi 
nel   Museo  della  città. 

A  Rovigo  nella  secentesca  Chiesa  del 
Soccorso,  detta  la  Rotonda  ad  onta  della 
sua  evidente  forma  poligonale,  Francesco 
Maffei  è  al  confronto  con  i  migliori  artisti 
del  suo  tempo  e  di  alcuni  più  tardi.  Ma 
su  tutti  trionfa  senza  discussioni  con  i  sei 
dipinti  suoi  :  1""  Adorazione  dei  Pastori  "', 
1'"  Incoronazione  di  Maria  Vergine  ",  (/>«- 
ginn  241)  la  "Madonna  venerala  dal  rap- 
presentante Benedetto  (]ivran"  (1649);  la 
"Madonna  venerata  dal  Rappresentante  Gio- 
vanni Cavalli"  (1646).  la  tintorettesca  "Pre- 
sentazione al  Tempio  della  Vergine  "  e,  per 
ultimo,  un'allegoria  dipinta  alla  grande, 
come  piaceva  al  facondo  pittore.  Nel  centro 
la  Mad()nna  fra  una  gloria  d'angeli  musi- 
canti, ai  piedi  il  Rappresentante  Santo  Moro, 
ai   la*i,   sfarzoso  accompagno,  le  figure  sim- 


boliche di  \ Cnezia.  dell  Abbondanza  e  della 
Virtù.  Tela  maestosa,  di  cui  il  iVIadei  stesso 
specialmente  si  compiacque,  apponendovi, 
oltre  alla  data  dell'esecuzione,  il  1653,  la 
firma,  una  delle  rarissime:  F.  M.  P.  (Fran- 
ciscus    Maffei    Pinxit). 

Altre  opere,  come  ci  lascia  scritto  nella 
guida  rodigina  il  diligente  F.  Bartoli,  aveva 
dipinto  il  vicentino  per  la  città  ;  ma  di 
tante  non  resta  che  la  bella  e  toccante  Pietà 
con  in  alto  una  glorietta  deliziosa  di  an- 
geli sgambettanti,  della  Sala  d'ingresso  del 
Municipio   (pafig.   238-39). 

Meno  fortunata  al  paragone  della  pic- 
cola Rovigo  si  può  considerar  Brescia,  la 
quale  possiede  solo  tre  dei  quattro  dipinti 
fatti  per  lei  ;  quelli  cioè  eseguiti  su  tela, 
ma  non  più  l'affresco  per  i  santi  Faustino 
e  (iiovita  sostituito  da  un  altro  di  C  D. 
Tiepolo.  Ma  sono  tre  capolavori;  e  di  due 
di  essi  mi  sarà  possibile  dare  al  lettore 
l'ausilio   desiderato   della   riproduzione. 

Incomincio  dal  primo,  delle  Grazie,  che 
non  è  eseguito,  al  dire  dell'  Avoroldo, 
••  conforme  la  furia  del  suo  pennello  ca- 
rico di  colori  e  di  sbattimenti  gagliardi  ", 
È  un  miracolo  di  San  Martino,  che  ritorna 
in  vita  un  bimbo  morto.  La  madre  lo  tiene 
in  braccio  e  glielo  presenta,  mentre  molte 
persone  intorno  lo  supplicano  della  grazia, 
massime  un  fanciullino  dalle  mani  giunte. 
Ed  è  questo  marmocchio  a  gambe  larghe, 
coperto  da  un  camicino,  il  prediletto  dal 
pittore,  che  ne  fa  il  fulcro  del  quadro,  dai 
brillanti  colori  gialli,  turchini  e  bianchi 
armonizzati   squisitamente. 

Lo  stesso  appassionato  monello  abbiamo 
visto  a  San  Nicolò  di  Vicenza  abbarbicato 
alle  gambe  materne,  e  ritorna  nei  due  che 
vestiti  di  giallo  e  di  rosso  (gialle  le  brache 
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e  rosso  il  giubbetto)  assistono  alla  Proces- 
sione fatta  da  San  Carlo  Borromeo  per  il 
trasporto  dei  santi  vescovi  bresciani  del 
Duomo  Vecchio  {pug-  240).  Essa  si  snoda, 
composta  e  solenne,  al  suono  della  musica 
che  a  destra  1*  accompagna  con  ritmica 
possente  voce,  sotto  il  balenio  degli  an- 
geli che  a  frotte,  ma  senza  grovigli,  riem- 
piono l'aria  dei  loro  voli  luminosi.  Ed 
eccoci  al  dipinto  che,  per  la  bellissima 
varietà  dei  motivi  mi  è  sempre  parso  fra 
i  più  tipici  delle  qualità  veramente  rare 
del  MafTei.  e  il  migliore  fra  quelli  che 
egli  lasciò  a  Brescia.  Sta  a  fianco  dell'al- 
tare nella  cappella  a  sinistra  della  mag- 
giore  in   San    Francesco. 


Rappresenta  un  miracolo  di  Sant'Anto- 
nio di  Padova  (pagg.  243-44).  Ne  è  come  il 
preludio  il  gruppo  di  donne  che.  in  lonta- 
nanza, fervorosamente  si  raccolgono  a  inter- 
cedere innanzi  a  un'aperta  cappella,  dedi- 
cata al  Santo,  perchè  sia  resa  giustizia  a 
un  condannato  innocente.  Ma  il  vero  dram- 
ma si  svolge  nel  primo  piano  entro  la 
sala  del  trono,  custodita  da  una  spavalda 
coorte  di  lanzichenecchi,  ove  si  rifugia  sicu- 
ro e  inaccessibile  il  tiranno.  Ivi  lo  ha  però 
raggiunto  Antonio,  e  vediamo  il  truce  re, 
non  si  sa  se  spaurito  o  irato,  con  accanto 
sul  tavolo  le  vane  insegne  del  potere,  scri- 
vere sotto  dettatura  del  Santo  il  verdetto 
di   liberazione.   Forse   egli   vuol   scusarsi,  e 
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MI  MCIPIO. 


la  testa  grifagna  e  canuta  si  protende  per 
assecondare  l'atti)  della  mano  portata  al 
])etto,  ma  Antonio  nemmeno  lo  guarda, 
impone  e  detta.  E  il  cagnette  inconscio  a 
pie  del  tavolo  continua  a  far  la  vana  guar- 
dia, protendendo  il  musino  aguzzo  dagli 
occhi   vispi. 

Per  questi  accenti  di  arguto  naturalismo 
l'Averoldo  invoca  il  nome  dello  Spagno- 
letto, lo  stesso  che  per  le  ragioni  di  questa 
rara  acutezza  pittorica  era  stato  affacciato 
per  un  ritratto  della  raccolta  del  cav.  Ettore 


De  Rosa  a  Mestre,  che  pare  uno  dei  Po- 
destà vicentini.  Ma  noi,  fatti  accorti  dalle 
maggiori  esperienze  sapremo  agevolmente 
scoprire  a  chi  ci  conducono  l'uno  e  l'al- 
tro dipinto  :  cioè  allo  Strozzi,  maestro  non 
inferiore  al  Rihera  per  genie»  tecnico  e  acu- 
tezza  espressiva. 

Ma  se  guardiamo  al  complesso  del  di- 
pinto, e  sopratutto  hadiamo  alla  bravura 
di  combinarlo,  vediamo  che  ogni  nome  ausi- 
liare deve  tacere  per  lasciar  risonare  tutta 
l'originalità   inventiva  e  cromatica  del  Maf- 
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fei.  Egli  penetra  ogni  scena  col  suo  spirito 
alacre,  fresco,  sprizzante.  E  nemmeno  la 
più  complicata  delle  situazioni  lo  disanima, 
come  in  questo  dipinto  che  non  ha  prece- 
denti ed  è  d'altra  parte  vivace  senza  gon- 
fiezze, perpicuo  e  altrettanto  drammatico. 
Basterà  av-vicinargli  il  celebre  quadro 
rappresentante  il  "  Fidanzamento  "  della 
National  Gallery  di  Londra,  un  tempo  at- 
tribuito al  Velasquez  e  oggi  più  prudente- 
mente alla  scuola  spagnola  {pug.  245)  per 
accorgersi  d"un  subito  a  chi  spetti  il  tanto 
disputato  dipinto.  E  comprenderlo  varrà 
anche  capire  il  Maffei,  di  cui  rispecchia 
le  qualità  più  buone  e  più  chiare.  Il  po- 
vero Maffei  dimenticato,  al  quale  col  ren- 
dere il  malinteso  dipinto  che  si   volle  per- 


sino riproducesse  una  scena  di  famiglia 
della  casa  di  Diego  Velasquez,  si  rende 
finalmente  anche  un  po'  dell'onore  che  gli 
spetta. 

Mentre  il  gruppo  centrale  ci  richiama 
al  dipinto  bresciano  che  abbiamo  testé  de- 
scritto, le  tinte  fluide  e  sottili  culminanti 
nella  veste  scarlatta  della  bimba  e  la  pom- 
posa figura  della  madre  che  la  conduce  ci 
portano  ai  lunettoni   di   Vicenza. 

Il  ritratto  dell'uomo  occhialuto  che  si 
sporge  ai  pie  della  scala  non  è  poi  il  fra- 
tello di  quello  che  abbiamo  citato  nella 
raccolta  De  Rosa?  E  non  deriva  da  Paolo 
attraverso  a  Luca  Giordano  il  negro  che 
porta  il  bacile  colmo  di  frutta  come  nel 
quadro   pur  veneto   e   contemporaneo  dello 


240 


FRANCESCO  MAFFEI  ;  L'INCORONAZIONE  DELLA 
VERGINE  -   ROVIGO,  LA  ROTONDA. 


Zaiiimberti  rappresentante  un  "  Banchetto 
Dojiale"':' 

Sentiamo  che  Francesco  Maffei  va,  in 
Italia,  oltre  ajjli  schemi  della  parte  mif^liore 
del   suo   secolo,   e   prepara   il   venturo. 

Sono  (|uesle  stesse  indiscutibili  affinità 
con  fili  artisti  migliori  di  questo  momento 
europeo  che  hanno  fatto  assegnare  al  Maffei 
nella  mostra  del  sei-settecento  una  bella  tela 
rodigina,  cqn  la  rappresentazione  di  Cleo- 
patra morente,  che  è  del  fiorentino  vene- 
zianizzato  Sebastiano  Mazzoni;  artista  raro, 
pittore,  architetto  e  poeta  {pog.  246).  Di 
questa  caratteristica  pittura  a  spirale,  a  vor- 
tici di  tinte  preziose,  che  sta  fra  Slrozzi  e 
Maffei,  non  possiamo  citare  infatti,  oltre 
alla  tela  notata  proveniente  da  Rovigo  ove 
il  Maffei  dovette  essere  per  qualche  tempo, 
altro  che  due  fantasiose  opere  a  San  Bene- 
detto, e  il  •■  Sogno  di  un  Pontefice  "  nella 
navata   del   (tarmine. 

Ma  dove  più  comprendiamo  la  impor- 
tantissima verità  dei  precorrinienti  settecen- 
teschi del  Maffei  è  a  Padova.  A  Padova 
dove  probabilmente  dopo  il  1657  Fran- 
cesco si  ridusse,  abbandonando  la  patria 
Vicenza  che.  nelle  rime  del  Boschini  se 
ne  lamenta  come  della  perdita  del  suo 
onore   e   del   suo   vanto: 

Ma  adesso  se  despiera  la  Città, 
batendo  uiari  a   mao.   col  dir  :   oiiiiei 
a   Padoa  ti  xe  andà,  caro  Mafei 
Posso  ben  dir  che   ti  m'ha  abandonà. 

E  l'aflita  Vicenza,  e  mal  contenta, 
per  aver  perso  l'unico  Pitor, 
dise,  tuta  passion,  tuta   dolor  : 
Bachigion   pianzi.  se  ride  la   Brenta. 

Andò  per  morirvi  nel  1660,  nella  par- 
rocchia di  San  Giorgio,  come  purtroppo 
sappiamo.  Ma  bastano  le  uniche  testimo- 
nianze  rimasteci   in  Santa  Giustina,  •'  Mese 


che  scende  dal  Sinai  '\  e  nella  chiesa  dei 
Filippini,  e  fra  queste  sopralutto  1  "  Ado- 
razione dei  Magi"  che  vi  adorna  il  para- 
petto dell'organo,  con  bella  usanza  paolc- 
sca,  per  dimostrarci  che  cosa  potesse  aspet- 
tare  da   lui   la   pittura. 

Purtroppo  le  riproduzioni  offerte  per  (jue- 
sto  artista,  tutto  basato  sulle  risorse  del  co- 
lore non  possono  avere  che  compito  memo- 
rativo. Chiarircene  cioè  lo  schema,  semplice 
e  terso  come  non  era  mai  stalo  nel  com- 
plicatissimo seicento,  e  come  rade  volte 
seppe  essere  anche  nel  più  avveduto  e  felice 
secolo  che  lo  seguì  (/"'^'.  -/'^).  La  bella 
Madonna  in  veste  rosa  paolesco,  con  mo- 
venza che  prelude  direttamente  G.  B.  Pit- 
toni,  il  migliore  G.  B.  Pittoni,  seduta  su 
rocchi  di  antiche  colonne,  con  accanto  San 
Giuseppe  in  bellissima  veste  rosso  lacca 
riceve  i  tributi  dei  Re.  Il  primo  le  sta  ingi- 
nocchiato ai  piedi  e  protende  il  nobile  viso 
senile  e  le  tremule  mani  verso  il  Bambi- 
nello che,  sgusciando  dalle  braccia  materne, 
pare  voglia  saltargli  al  collo.  Gli  sta  dietro 
chiuso  nel  manto  damascato,  come  dentro 
lussuosa  veste  sacerdotale,  un  altro  re,  con 
l'offerta  in  mano,  e  viene  ultimo,  elegante 
e  nervoso,  profilato  contro  il  cielo  nella 
ricca  veste  di  broccato  verde  oro  il  terzo, 
dalla  caratteristica  testa  di  negro.  Dopo  dei 
Masi  gli  schiavi  raccolgono  i  doni,  come 
i  serventi  del  sacrificio  Foscari.  Chiude  in 
lontananza  il  dipinto  e  la  mirabile  sfila- 
ta un  gruppo  di  cavalieri  con  vessilli,  e 
stanno  innanzi  al  gruppo,  a  stento  tratte- 
nuti dai  vigili  scudieri,  i  cavalli  donde 
i  re  sono  appena  scesi.  11  tutto  in  un  co- 
lore così  morbido  e  dolce  che  pare  di  pa- 
stello, così  straordinario  e  inaudito  che  le 
sue  lusinghe,  se  il  povero  pittore  non  fosse 
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morto  dopo  questo   canto  del  cigno,  avreb-        arrecarono    e    arrecano    al    genio    stesso   di 

bero  certo  evitato  a   Venezia  quelle  recru-        G.   B.   Piazzetta. 

descenze    di    tenebrosità    che    tanto    danno  La    buona    riproduzione    ci    potrà    dare 
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qualche  sentore  più  avvertibile  della  bel- 
lezza di  questa  Virtù  bendata,  che  sta  per 
ricevere  da  un  misterioso  personaggio,  ritto 
innanzi  a  lei,  il  premio  di  una  corona.  E 
un  dipinto,  un  po'  troppo  ripulito  forse, 
di  questo  periodo,  squillante  e  rorido  delle 
più  belle  tinte,   culminanti   nel  manto  da- 


mascato rosso  lacca  del  premiatore  e  nello 
sfondo  iridato,  sugoso,  fra  Langetti  e  Bazza- 
ni.  Dipinto  di  proprietà  del  noto  antiquario 
sig.  Publio  Podio  di  Bologna  {pag-  247). 
Specialmente  queste  estreme  e  precorri- 
trici opere  che  s  appuntano  nel  lievissimo 
Elia   nel  deserto  (pag.   248)  del   Museo  di 
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Berlino,  nutrito  da  un  angelo,  dalle  piumose 
ali  allucciolate,  dimostrano  che  se  dal  ma- 
nierismo non  si  passa  senza  Feti,  Lys  e 
Strozzi  al  seicento  rinnovato  e  rinnovatore, 
senza  Francesco  Maffei  non  si  può  inten- 
dere la  parola  chiarificatrice  di  Sebastiano 


Ricci,  quella  che  fu  vittoriosa  nel  settecento, 
e  gl'insegnò  a  non  scompagnare  le  con- 
quiste dei  corpi  elastici  e  vibranti  da  quelle 
del  bel  colore,  ch'era  stato  e  che  tornava 
ad  essere  il  vanto  della  pittura  veneta  rinata. 
GIUSEPPE  FIOCCO. 


(1)  Padova.  Archivio  Civico,  Museo. 

P.  V.  2458.  Libro  de"  Morti,  anni  1659-63,  Lettera  F. 

Adflì  2  lugio  1660. 
Francesco  Mafei  pittore  vicentin  di  ani   35  anialato  di 
febre  e  fistola  visita  dairEcc.mo  Molinelto. 

San  Zorzi. 

l  nica  fonte  che  <i  dia  qualche  ampia  e  sistematica 
notizia  del  Maflfei  è:  NATALE  MELCHIORI,  ìite  de 
pittori  veneti,  manoscritto  marciano  5110,  redatto  ai  pri- 
mi del  settecento  (oc.  344-350).  Egli  cita,  in  più  delle 
fonti  stampate,  che  ricorderemo  qui  eotto,  a  I  enezia, 
nel  Convento  di  San  Giobbe,  **  I  Magi  e  la  fuga  in  Egit- 
to": a  Vicenza,  oltre  ai  quadri  dei  Podestà  e  Rettori, 
con  precisione  di  date  e  di  soggetti,  i  seguenti:  .Nel 
Palazzo  del  (japitanio,  un  quadro  con  Ag.  Nani,  Ercole 
e  l'Abbondanza  (1635);  nella  stanza  del  (Consiglio  del 
Territorio,  la  "Moltiplicazione  dei  pani  e  dei  pesci", 
nella   Camera   dei   Presidenti    al   Monte  di   Pietà,   la  B. 


V.  che  va  in  Egitto,  di  cui  potrebbe  essere  un  bozzetto 
il  dipinto  citato  del  Museo  Civico  locale;  in  San  Mi- 
chele una  tavola  con  Sant'Anna  e  una  Trinità:  nell'o- 
ratorio di  San  Marcello  sette  quadri  riguardanti  San- 
t'Antonio e  San  Bernardo:  nel  Soccorso  presso  San  Rocco 
la  tavola  di  "  San  Gaetano  abbracciato  alla  croce  ";  e  que- 
sto per  dir  delle  principali.  Che,  dichiara  il  Melchior!,  il 
Maffei  ebbe  in  patria  ••  tante  commissioni  che  sembra  in- 
credibile ".  Per  ('astrlfninco,  va  ricordato  che  il  ms.  ri- 
corda anche,  quali  laterali  accanto  alla  distrutta  tavola 
del  Nome  di  Gesù,  i  SS.  Filippo  Neri  e  Ignazio  che  sono 
ancor  oggi  conservati  nella  sacristia  di  .San  Liberale. 

ì'enezia:  Tolentini,  vedi  BOSCHINI,  Riabe  Minere 
1661  379:  Incurabili,  vedi  BOSCHINI.  R.  M.,  343. 
Carta  del  navegnr  pitiiresco,  1660.  519  :  SS.  Apostoli, 
L'angelo  custode  è  detto  dello  Strozzi  dal  Ratti  e  dallo 
Zanetti,  1733,  388,  che  ricorda  la  tela  "in  vece  d'una, 
che  fu  levala,  di  F.  Maffei  ".  Dev'essere  avvenuto  il 
contrario    (cfr.   Boschini  432,  Martinelli   1684-232,  ecc.). 
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Per  le  raccolte  private  cfr.  C.  A.  LEVI,  Le  collezioni  l'p- 
neziane  ifartp,  1900.  II.  pp.  23.  144,  152,  153  e  }(>'):  e 
BOSCIIINI,  Cartii   ilvl     \a,.'^ar.   pap.   576  e   ()3(). 

l  irenzti:  oltre  il  HdSCHINI,  Cioirlli  pitlon-fclii,  HiTd. 
clr.  specialmente  il  VEN'DKAMINI  MOSCA. /)e.vrri;i<.;ie 
(Ielle  pillure  ,li  l  .  /'..  VII,  1779:  Sanili  Corona  12,  Duomo 
32.  .S(i;i  Ciaromo  51,, Sdii  ì^ircolò  99,  Oratorio  dei  Frati 
100,  Sanlo  Stefano  Mi), /Vitelle  127.  Oueslo  per  It-  opere 
esistenti  (cfr.  anche  BORTOLAN  e  RUMOR,  Cui, la  <// 
J  .,  1919).  Va  notato  però  che  nella  chiesa  de'  Servi  si 
è  trasportalo  il  Crocifisso  f;ià  a  San  Lorenzo.  In  quanto 
a  Monte  Serico,  ove  non  esistono  più  le  pitture  del  Maf- 
fei,  clr.  S.  RUMOR,  1911,  262.  Per  i  dipinti  del  Museo 
vicentino  vedi  il  Cataloffo  (Iella  Piiiaroleia,  1912.  Per 
la  datazione  dei  dipinti  rif;uardanti  i  podestà  è  da  con- 
sultare la  Serie  dei  Podestà  e  l  icari  di  licenza  di 
B.  BRESSAN,  Vicenza,  1877.  Per  Cadetto  discepolo  del 
MaÉfei  cfr.  VENDRAMINI,  pp.  91-93. 


Rovigo:  V.  BARTOLI.  Le  pitture,  ecc.  di  R..  1793, 
pafi.  95  e  sf^ii.  (Santa  Maria  del  Soccorso),  p.  129  (Pietà 
del    Municipio). 

(Aistell ranco:  lEDEKICI.  Memorie  Irerifiianr,  1803. 
II.   109. 

Brescia:  G.  A,  A  \  KROLDO,  Le  s,  elle  pittare  di  Bre- 
scia, 1700,  p.  233  (Duomo  Vecchio),  pag.  97  (San  Fran- 
cesco), pag.  33  (SS.  Giovita  e  Faustino),  p.  17  (Grazie). 
Vedi  anche  per  la  varietà  dei  giudizii  e  per  la  storia: 
P.  BRUGNOLI,  \uovn  Cuiila,  1826:  ALESS.  SALA,  l'ii- 
ture  di  Brescia.  1834:  E.  ODORICI,  ÌSuom  Guida 
di  B.   1853. 

Padova:  Basterà  la  guida  ottima  del  MOSCHINI,  Guida 
per  la  città  di  P„  1817.  Delle  pitture  del  Maffei  ivi  ci 
tate  a  Sant'Andrea,  a  San  Francesco,  a  Ogni  Santi,  a  San 
Pietro  Martire  non  rimangono  che  quelle  dei  Filippini 
iSaa  Tomaso)  p.   105  6. 


SCALDINI  VENEZIANI 


Fra  tutti  i  mezzi  di  riscaldainonto,  daj^li 
antichi  ipocausti,  stufe  sotterranee  che  tra- 
smettevano il  calore  attraverso  condotti 
nello  spessore  dei  muri,  dai  bracièri  di 
ferro  e  dai  camini  di  marmo,  che  si  or- 
narono di  tutte  le  eleganze  dell'arte,  ai 
moderni  termosifoni,  il  più  umile  è  quel 
vaso  di  rame,  o  di  ferro,  o  di  terracotta, 
con  piede  e  con  manico  clic  fa  arco  sopra 
la  bocca,  usato  per  tenervi  dentro  la  brace. 
Sono  della  stessa  fami<;lia  altri  arnesi,  che 
servono  a  riscaldare  il  letto  ed  hanno  nomi 
diversi,  e  talvolta  strani,  nelle  varie  regioni 
d'Italia.  Il  vaso  dentro  a  cui  si  mette  brace 
accesa  per  iscaldarsi  le  mani,  si  chiama 
scaldino,  e  a  Firenze  anclie  ve^fs^io,  accor- 
ciato da  avé^^io  (lat.  Udi<''liium).  In  altri 
luoghi  della  Toscana  è  detto  anche  ma- 
ritino e  coppino.  Quell'arnese  di  legno, 
a  cui  si  appicca  uno  scaldino  entro  un 
quadrato  di  sottili  lamine  di  ferro  e  si  mette 


nel  letto  per  riscaldarlo,  dicesi  in  Toscana 
prete  e  nel  Veneto  miiiiega  (monaca),  vo- 
caboli reverendi  l'uno  e  l'altro,  ma  che 
dettero  origine  alle  più  grossolane  arguzie. 
Qualchevolta  la  stessa  innocente  combina- 
zione delle  parole  suggerisce  interpretazioni 
salaci  e  maliziose.  Ricordo  di  aver  veduto 
nell'inventario  di  vnia  vecchia  casa  vene- 
ziana :  1111(1  lììiinegd  senza  latte^  il  che 
(alisi I  injnria  ^-erliis),  non  voleva  altro  si- 
gnificare, senza  ombra  di  malizia,  che  il 
vecchio  arnese  di  riscaldamento  mancava 
delle  lamiere   di    ferro   (/offe). 

Ma  basti  di  ciò.  Qui  importa  dire  che 
anche  l'arte  ornò  quei  modestissimi  arnesi 
casalinghi,  che  sono  gli  scaldini.  Ma,  come 
i  popoli  felici,  essi  non  hanno  storia,  perchè 
nessuno,  che  io  mi  sappia,  se  ne  occupò 
di  proposito.  Eppure  quell'umile  oggetto, 
sul  quale  si  raccolgono  le  mani  fredde  di 
tante  povere  donne,   quante   cose  ci   dice  ! 


250 


SCALDINO  VENEZIANO  -  VENEZIA 
COLLEZIONE  TIVAN. 


A  \  enczia,  nei  verchi  tempi,  era  usato 
anche  nelle  superbe  case  patrizie.  Nei  ma- 
gnifici palazzi  gli  appartamenti  di  parata, 
ricchi  di  tutte  le  eleganze  del  tempo,  si 
aprivano  non  rade  volte  a  feste  sontuose, 
in  cui  centinaia  di  doppieri  facevano  scin- 


tillare i  velluti,  le  sete,  gli  ori,  i  gioielli 
delle  dame.  Ma  queste,  nelle  consuetudini 
quotidiane,  si  ritiravano  nei  più  modesti 
mezzanini  dei  loro  palazzi,  a  ricevimenti, 
a  ccmversazioni,  a  giochi,  e  oltre  al  ca- 
minetto, che  mal  riscaldava   la    stanza,  le 
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più  anziane  non  disdegnavano  il  popolare 
scaldino,  che  nelle  povere  case  era  usato 
indistintamente  dalle  vecchie  e  dalle  giovani. 
Era  esso,  nelle  famiglie  popolari,  un  og- 
getto indispensabile,  così  che  in  tutto  il 
Veneto  si   costumava    darlo    in    dono    alla 


fidanzata.  (^)uel  dono,  specie  quando  era 
di  metallo,  restava  fra  i  più  cari  ricordi 
della  famiglia  e  si  trasmetteva  di  genera- 
zione in  generazione.  Sovr  esso  si  erano 
riscaldate  le  giovanili  mani  della  sposa,  e 
sovr'esso   si   riscaldavano  le  rugose  tremule 
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mani  della  vecchia  nonna.  <  )  buono  e  care 
vecchiette,  quante  memorie,  a  traverso  la 
nebbia  degli  anni,  salivano  a  voi  dalla 
brace  e   dalla  cinigia   dello   scaldino! 

Comunemente  gli  scaldini   erano  di  ter- 


racotta, ed  erano  fabbricati  anche  in  Ve- 
nezia, dove  Tarte  del  vasaio  era  antica. 
Non  parlo  della  ceramica  ad  uso  di  Faenza, 
di  Gubbio,  di  Castel  Durante  e  di  altre 
celebri  fabbriche,  che  ebbero  a  Venezia 
buoni  imitatori,  specialmente  nel  secoloW  I. 
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Ma  anche  l'arte  più  umile  dejili  scoileleri 
e  dei  bocaleri  prosperava  sulle  Lagune  fino 
dal  trecento.  E  continuò  sino  alla  caduta 
della  Repubblica,  quando  quasi  tutte  le 
industrie  andavano  morendo.  In  una  in- 
chiesta, ordinata  dal  Governo  nel  1752,  ho 


trovato  menzionate  fornaci  di  maioliche  di 
rohha  grossa  et  ordinaria  alla  Badia,  a 
Treviso,  a  Udine,  a  Vicenza,  a  Verona,  a 
Padova'^).  Le  più  celebri  fornaci  erano  nel 
territorio  di  Vicenza  e  propriamente  nella 
villa  delle  Nove.  Il  5  aprile  1752,  il  patrizio 
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Stefano   Balbi,  podestà  e  capitano  di   Bas-  in   esse  di  contiiiito  travdglidvano:  ed  ag- 

sano,  scriveva   a  Venezia   agli    eccellentis-  giungeva  che  l'Antonio   Bon  aveva  un  ab- 

sinii   signori   Inquisitori   sopra   le   Arti    che  bondantissinio  commercio  con  la  Germania, 

il   signor  Pasquale  Antonio  Bon,  aveva  alle  non   soltanto   di  terraglie  ordinarie,  ma  an- 

Nove   quattro    fornaci,    tre    grandi    e    una  che  di   manifatture  fine. 
piccola,   dove   molti   erano    gli    operai    che  Le   vecchie   fabbriche  di   ceramiche   fine 
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veneziane,  celebrate  anche  dagli  stranieri 
(fuieiues  à  Viisuf^e  de  l  eni.sej,  andavano 
sparendo  sulle  lagune.  Negli  ultimi  tempi 
vi  troviamo  soltanto  quelle  di  Francesco 
\  ezzi,  che  era  stato  in  Sassonia,  dei  Ber- 
tolini   di    Murano    (1753),   degli    Heuelke. 


originari  di  Dresda  (1757).  e  dei  fratelli 
(iemignano  e  Vincenzo  Cozzi,  modenesi. 
Onesti  ultimi  salirono  in  gran  fama,  e 
dalle  loro  fornaci  uscirono  vasi  imitati  dai 
Cinesi,  servizi  da  tavola  in  cui  sotto  la  ver- 
nice  purissima   i   colori  accompagnano  leg- 
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«riadramente    i    rilievi    e   si    intrecciano    e  raccolta   il   cav.    \  ittorio  Tivan.  un   valen- 

snodano  in  disegni   vaghissimi.  tissimo   maestro   legnaiuolo  veneziano,  che 

Ma   insieme   con  la  ceramica  di  lusso  si  fa  ricordare  quelli  del  Rinascimento,  quando 

producevano   più   umili    oggetti    in    argilla  le  industrie  erano  il  necessario  compimento 

e  maiolica:  vasi,  fogliere,  scaldini.  Di  questi  delle   arti  belle,  quando  la  bottega  delFar- 

ultimi   ha   avuto  la  buona  idea  di  fare   una  tiere   era  la    succursale    della    bottega    del- 
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l'artista  e  nelle  assemblee  delie  loro  Scuole, 
Tìciaii  (le  Cador  depetitor  non  disdegnava 
di  avere  a  collega  un  maestro  cojfaner, 
fabbricatore  di  casse.  Il  bravo  cavalier 
Tivan  ebbe  dunque  la  felice  idea  di  fare 
una  curiosa  raccolta  di  scaldini.  Sono  quasi 


tutti  del  secolo  XVIII  e  dei  primi  anni  del 
seguente,  e  nelle  forme  e  negli  ornati  ri- 
sentono delle  due  correnti  di  arte,  onde 
si  distinguono  quelle  due  età.  Leggiadra, 
elegante,  non  senza  un  tantino  di  lezio- 
saggine la  prima;  freddina,  compassata,  non 
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senza  uno  sbruffo  di  accademia  la  seconda. 
Di  quest'ultima  v'è  uno  scaldino  che  porta 
la  effigie  di  Napoleone  1  in  piedi,  con  le 
braccia  conserte  al  seno  ;  un  altro  ha  un 
cuore  attraversato  da  una  freccia,  le  let- 
tere F.  G..  D.  M.  e  la  data  1821. 

Proprio   un  dono  di  nozze.    È  da  sperare 


che  la  freccia,  dopo  la  ferita  amorosa,  non 
sia  mai  stata  aspersa  d'amaro.  Un  terzo 
scaldino  è  chiuso  da  una  reticella  in  filo  di 
ferro  con  sportellino  per  mettere  la  brace. 
Un  altro  graziosissimo  è  ornato  da  una  pic- 
cola colomba.  Nelle  vecchie  cose,  ne"  più 
modesti  utensili   delle  case  popolari,  è   una 
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eleganza   che   i   nuovi   tempi  hanno  dinien-  industriale  popolare.  Perchè   da   questi  mo- 
ticato  del  tutto.  desti    oggetti    domestici    emana    quel    pro- 
Oltre    alla    varietà   dei    disegni    e   delle  fumo  d'eleganza  delle  vecchie  cose,  che  oggi 
forme,   che   meglio  possono   veder.-<i  qui  ri-  sembra  svanito. 

|)rodotti,   la   vivacità   dei   colori   arricchisce  POMPEO  MOLMENTI. 

il    pregio    di    questi   graziosi   scaldini,     che  ,.,,.,         ,.  ,         .     ,                      ,,     ,    . 

i       e                    1                e  (Ij  Arrh.   di  Stato  di   \  enezia,  Inquisitoralo  alle  Arti, 

formano  una  raccolta   iin|)(>rtante  per  l'arte  b.>  <m. 
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1  CENTO  DISEGNI  DEI,  TIEI'OI.O  .•  il  mio  ,|n;i<l>.. 
'•  I,a  gloria  irAiiHlrit*'  "  priiprielà  del  iiiu>ro  ('i\  irò  <li 
Trii'^le.  sono  sfinprc  :)  I.iihiana.  <Juainl*>  lornt'raiithi 
a  Triof.tfy  si  aspettai!»  ila  sii  anni  iiiiililnniile.  (,)iiella 
ili  Liiliiaiia  fu  una  sosia  sulla  \  ia  ili  \  iinna  i|uanilo  il 
poveriio  austroungaririi.  vi'ilrmlo  il  noslro  l'scrrilii  al- 
l'ErniaiIa  e  temendo  rlie  imi  ^j  liiiis>c  a  lioniliarilaii' 
Trieste,  portò  neirinterno  le  rose  ilarte  più  pre;;e- 
voli  ilella  ritta.  Ma  dopo  la  pare  e  lo  sfasiiauiciito  del- 
TAiistria  ron  (|uale  diritto  il  Repno  .liifioslavo  Iratlieiit* 
ipiri  disegni?  Può  restituirli  alla  Re|iiilildiia  austriaca 
lume  erede  lejiittima  di  ehi  li  lasciò  in  leiiiporaneo  de- 
posilo  a  Liiliiana.  Può  re-tituirli  all'Italia,  e.  per  essa, 
alla  citlà  di  Trieste  cui  l'Austria,  se  li  riavesse, 
suliilii  lealmente  li  restituirebbe  come  ha  restituito 
tanti  altri  i>f:):etti.  ultimi  i  mobili  del  castello  di  Mi- 
ramar  che  devono  projirio  in  t|uesli  giorni  tornare  al 
loro  posto.  Ma  come  può  tenerseli'/  (ani  quale  iliritlo  o 
pretesto?  E  il  nostro  Ministero  degli  Esteri  in  questi  sei 
anni  se  ne  è  mai  occupato?  Adesso  che  finalmente  coi  ju- 
goslavi s'è  amici  e,  sembra,  cordiali,  se  ne  occupa?  Non  ne 
dubitiamo:  ma  osiamo  affermare  che.  se  nelle  lunghe 
discussioni  prima  ilei  trattato  tra  Italia  e  Jugoslavia, 
il  nostro  ministro  a  Helgrado.  i  nostri  ministri  a  Roma, 
degli  Esteri  e  deHlsIruzione.  si  fossero  ricordati  di 
questi  disegni,  certo  la  Jugoslavia  uou  avrebbe  lace- 
rato il  trattato  per  tanto  poco.  Ma  si  trattava  d'opere 
d'arte,  e  temiamo  che  nessuno  allora  se  ne  sia  ricor- 
dalo. Frivolezze  da  donne,  in  Italia.  Il  sindaco  di  Trie- 
ste che  cerio  ne  avrà  parlato  con  qualcuno  a  Palazzo 
("liipi.    che    risposta    ha    avuto?     Tutto    deve    restare    se- 


greto? Sono  sei  anni  rifietiamo.  E  la  beffa  dura  il.i 
lro|ipi>  lempo.  non  solo  contro  Trieste,  ma  se  non  er- 
riamo, loiilro  il  governo  italiano  e,  peggio,  contro  Pone- 
sia  che.  in  fallo  di  roba  altrui,  ha  le  stesse  regole  tra 
privati  o  Ira  nazioni.  .Soltanto  sarebbe  bene  che  i 
Trieste  qualcuno  si  facesse  vivo  e  parlasse  chiaro,  in 
pubblico,  senza  accontentarsi  di  letterine  addomesti- 
cate   e   protocollate.    Che    ne   dice,   senatore    Pitacco? 

ALLA  BIENNALE  DI  VENEZIA  le  vendite  stanno 
per  raggiungere  i  due  milioni  di  lire.  Inchiniamoci. 
L'altro  giorno  proprio  un  triestino,  l'avvocato  Giorgio 
Georgiadis,  ha  comprato,  oseremmo  dire,  un  vagone  tra 
statue  e  pitture  e  acqueforti  per  la  sua  privata  colle- 
zione. Il  nome  di  Venezia  giova  a  far  sembrare  bello 
tutto  quello  che.  anche  per  sei  mesi  soltanto,  prende 
luce  da  fiuel  cielo  incantevole.  Pei  mecenali  l'arte  è 
come  l'amore.  Nella  loro  adolescenza  (di  mecenati I 
tutte  le  donne  sembrano  torri  d'avorio  e  vasi  d'elezione. 
Poi  con  l'esperienza  e  l'età  si  diventa  difficili,  e  magari 
monogami.  Noi  aspettiamo  fiduciosi  il  giorno  bene- 
detto in  cui  il  signor  Ricci-Oddi  di  Piacenza  e  il 
signor  Giorgiadis  di  Milano  e  i  tanti  loro  annnirevoli 
compagni  in  questi  bei  desideri  incomposli  ancora  e 
contradditori,  passeranno  con  l'arte  a  giuste  nozze  e 
distingueranno  i  rosi  delti  nobili  affetti  da  quelli  al- 
tri. Intanto,  pel  bene  degli  artisti  e  della  Biennale  ve- 
neziana, se  non  ancora  pel  bene  ilell'arle.  applaudiamo, 
quasi    commossi. 
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